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Volumen especial (E)

Poesia concreta
A.Artaud, M.Bense,
D.Pignatari y otros

Aunque no hayan impuesto sus concepciones de
manera definitiva, sin duda los movimientos
de vanguardia han trazado la huella més honda
en la poesia del siglo XX. Muchas e interminables
polémicas se han generado
a propobsito de su mera presencia; no es la menor
su posibilidad de incidencia en un publico
amplio, tal como se dio en otros momentos
de la historia. Pero, més alla de ellas,
debe reconocerse que los movimientos de

- vanguardia (futurismo, dadaismo, surrealismo, etc.)
urden el lenguaje poético correspondiente
a nuestra era tecnologica y de altisima
especializacion. Quizé la corriente més
orlgmal sn bien no la méas difundida sea
la de la pdesia concreta, cuyos origenes pueden
rastrearse en la antigiiedad —los
ideogramas, por ejemplo—, pero que define
sus propuestas en este siglo.
Aunque la denominacién de “‘poesia concreta” ain
se discute, fue la primera que se adopto
cuando el movimiento resurgi6 hacia 1950:
Oyvind Falstrom desde Suecia, el grupo
brasilefio Noigandres y Gomrimger en
Alemania coincidieron en ella.
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ESTUDIO PRELIMINAR

La poesia concreta, repitiendo el gesto acostumbrado,
hace su aparicién en escena, a mediados del siglo XX,
presentdndose contra. Pero en este caso la oposicién no se
conforma sefialando como polo contrario a otro movimien-
to; los i se muestran do no a una
poética en particular sino a toda la tradicién dominante en
Occidente.

La recusacién de un movimiento sirve también para
echar luz sobre é1;]a poesia concreta, atin si se niega validez
2 sus propuestas o a sus realizaciones, puede ser un buen
motivo para volver a pensar una tradicién poética que se
mantuvo incuestionable hasta fines del siglo XIX y que atin
hoy —cuestionada— es la dominante.

Por de pronto el nombre de “poesfa concreta”, leido
desde su caracter de oposicion, sugiere que 1a otra tradicién
tendrfa un caracter “abstracto”. El cargo (o el atributo,
bien s¢ podria decir) parece fundado. El estudio de la
tradicién puesta en tela de jucio por el concretismo permite
descubrir una idea tebrica fundante que subyace a todo
desarrollo tedrico: 1a de la division entre lo que el poema es
y 1o que el poema dice. El poema es una cosa material, tiene
un cuerpo formado con elementos fonicos, grificos, etc.,
que bajo ningin punto de vista pueden ser considerados
neutros a los efectos de la significacion. la tradicién
occidental reprime esta realidad; juega a abstraer lo que el




poema es y a ver tan sblo lo que el poema dice, y
unicamente relaciona el concepto de poesia con este ditimo
aspecto.

Si se observa atentamente se verd que esta division estd
estrechamente emparentada con otras, como cuerpo y alma,
forma y contenido, cosa sensible y cosa inteligible, aparien-
cia y realidad, etc.; que se corresponde integramente con la

ion metafisica domi 1a cual, ad: de sep:
conceptualmente lo que estd unido, subordina la materia a
laidea.

El menosprecio que esta concepcidn siente por el cuerpo
—por la materia en general— se manifiesta en un menos-
precio por ¢l poema, cuyo cuerpo, culminando un proceso
de ab: i6n, es li borrado. La i
tradicional actia como un prestidigitador ante su pablico:
hace desaparecer las cosas, transforma una presencia en una
ausencia, abstrae lo concreto _volviendo concreto lo abs-
tracto. Y para convalidar el procedimiento se diria que
acude a la idea de representacion, en el sentido juridico del
término: el representante —el cuerpo presente, el poema—
solo tiene valor y es reconocido en tanto y en cuanto
aparezca li con ion; que
por intermedio de su voz habla otro, el virtual representado,
Curiosamente las reglas, hechas para legalizar la borradura,
no ofrecen salida. Si la presencia acepta el juego, es
reconocida pero al mismo tiempo abstraida en virtud de la
logica de la representacion. Si la presencia se niega a
aceptarlo, es rechazada debido a su falta de representativi-
dad. Esta idea de la representacion, en tanto justificacion
ideolégica, es falsa. O por lo menos es imposible probar su
veracidad: es imposible probar que hay un contrato acaba-
do de representacién, que el virtual representado existe en
tanto otro, o que el poema no participa por derecho propio
en lasignificacién.

Se puede intentar para la mejor comprensién de ambas

concepciones un ejemplo, aunque simplificado y fuera del
campo del poema, recusriendo a la palabra casa. Una lectura
“ahstracta” verfa en la palabra una remision al concepto
casa: una lectura “concreta” tendria en cuenta los caracte-
res caligrificos —o tipogrificos—, su ubicacién en 1a pégina,
1os fonemas que la componen, todos los elementos materia-
les, en fin, que concurren para definir el concepto. Para la
primera fectura no existirfa diferencia entre casa y CASA;
para la segunda, en cambio, se trataria de dos casas
distintas.

Esto sefiala la primera caracteristica de la poesia concre-
ta: su acento puesto en la materialidad del poema con el
objetivo de producir a partir de ella su significacion. Para
realizar este proyecto cuenta con las posibilidades que le
oftecen su materia gréfica y su materia fénica, no casual-
mente vinculadas con los dos sentidos mds desarrollados en
el hombre, fos tipicos sentidos de “recepcion a distancia”
que posibilitaron la existencia de las artes: Ia vista y el oido.

Muchos poetas a lo largo de Ia historia prestaron aten-
cién a tal o cual aspecto material para producir significacio-
nes, sobre todo al fonico (hay figuras retdricas tradicionales
basadas en este imiento); los poetas se
diferencian de elios en el becho de llevar este trabajo con 1a
materia hasta fos limites, o mejor ain, de forzar con él los
limites, de romperlos. El resultado es la confusién de los
campos artisticos que tradicionalmente permanecian dife-
renciados: vistos desde la tradicion, un poema visual podria
perfectamente ser definido como una obra plistica y un
poema fonético como una composicién musical, Esta reali-
dad, que segiramente irtita las manias clasificatorias, es
coherente con una tendencia a la integracion de las artes
expresada a partir de este siglo, aunque en este sentido los
manifiestos hayan sido mds prédigos que las realizaciones.
Emmet Williams present6 una definicion que no soluciona
el problema, pero tiene la virtud de ilustrarlo al tiempo que
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1o descarta: son poemas concretos aquellos que escriben los
poetas concretos.

Tanto el aspecto visual como el fénico, incorporados al
poema como elementos significantes, le aportan una dimen-
si6n temporal y una dimension espaciat que atteran profun-
damente su estructura. La estructura tradicional estd basada
en el verso; el poema tradicional se podria ver como una
larga linea cortada en segmentos (versos) que son encolum-
nados de acuerdo a un proyecto ritmico. Se trata mdcnte-
mente de una concepcién lineal ds la composicién; segiin
ella Ia significacién necesita de un lenguaje discursivo,
discursd entendido como des-arrollo, parque solo puede
realizarse mediante ese continuo. (Muchos concretistas ile-
gan también a la conclusién de que ésta es una concepcion
analitica, mientras la suya es sintética ; lo cierto es que el
discurso poético tradicional combina el andlisis y la sintesis
tanto como el concreto, aunque en ambos casos €] mecanis-
mo bis io sea distinto). El en cambio,
encuentra que este lenguaje discursivo tradicional presenta
obstdculos 2 la significacion, y que es necesario reemplazar-
Io por una estructura capaz de mayor fidelidad expresiva.
Para producir este salto empieza por realizar un acto
negador: disuelve el verso como unidad de composicidn con
vistas a permitir €] juego de los elementos materiales. Este
juego admite variables; da asi lugar a métodos de composi-
cién distintos que, como se podria preveer, terminan
generando tendencias dentro de lo que aqui se denomina,
con criterio amplio, poesia concreta. Parece interesante
conocer en una répida visita los distintos métodos de
composicién generados; ello permitiria abarcar todo el
amplio espectro de la concretud.

Si los dos materiales fundamentales son el sonido y ef
espacio, es Jogico que las dos grandes tendencias se marquen
por la preponderancia dada a un ¢lemento sobre el otfo.
La corriente que podriamos denominar fonética recuerda
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upa afirmacidn de Aristoteles: la voz humana es un
instrumento trasmisor de emociones. En el ensayo “Poesia,
concreta una introduccién”™® se distinguen “dos grandes

. El primero se caracteriza por el uso predominante
de h sonondxd vocal —al margen de cualquier significacion
lingiiistica— que inchiye todos los sonidos que el aparato
vocal sea capaz de proferir. (Habria que inventar una larga
lista de nombres para dar cuenta de esa diversidad de
“ruidos” que a diferencia del silbido, el chistido, el quejido
© la tos no poseen ninguna denominacién). A veces se parte
de 1a pulverizacion de la palabra para formar textos con las
unidades obtenidas; en otras oportunidades el punto de
partida nos remite a su origen verbal. La gama de sonidos
que logra el aparato vocal es enotme y el juego de recursos
como fa icion, multipli-
cacién, etc. consigue en algunos casos romper la linealidad
del texto y hacer aparecer en cambio un bloque de sonidos,
una especie de ‘materia densa animada por dtomos fonéti-
cos en movimiento’, acompafiada a veces por aportes de
somdos que agregah Jos instramentos musicales o electroni-

la caracterfstica del segundo grupo es la incorporacién
del grabador, el procesamiento electronico de sonidos, y las
trucaje y i de otros ruidos no

humanos que ello implica. Algunos tienden a que los
sonidos humanos parezcan no humanos, a que “e discurso
pierda toda similitud con lo que podria ser una lengua,
tanto en el plano de la significacién coeo en el de la
forma”. Otros “en cambio prefieren operar con palabms y
mantener un sentido lingiistico. Acuden a las técnicas de
montaje en cintas magnetofénicas, yuxtaponiendo o alter-
aando voces y sonidos. El discurso. aparece siempre rota,
parcelado, interrumpido o mezclado con ruidos, gritos,
interjecciones y fragmentos de textos extrafios, técnicos por
ejemplo”. Bl conocimiento de estos textos fonéticos escapa
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casi siempre a las posibilidades que ofrece el libro; parecen
n}és propios a tal fin los registros discogrdficos o magneto-
fonicos y las representaciones directas. Es curioso, no
obstante, observar cémo la transcripcion al papel de un
tgxto fonético produce un texto visual; y reciprocamente,
c6mo la lectura (apropiada) de un texto visual produce
necesariamente efectos de caracteristicas fonéticas.

La tendencia que podria denominarse visual es la predo-
minante en l2 poesia concreta. Su superioridad (al menos
cuantitativa) es producto, probablemente, de la superiori-
dad manifiesta en el hombre de la vista sobre el oido: los
datos que llegan al sistema nervioso por los ojos son muchos
mds numerosos, ingresan a un ritmo mds acelerado y se
pueden percibir a una distancia notablemente mayor.

La primera expresién de esta tendencia, en €l tiempo,
son los poemas figurados. Su produccitn es sintoma de la
conciencia del hecho que escribir es también imprimir
un  dibujo sobre el papel. La tradicional disposicién rectan-
gular del encolumnado intenta conferir al dibujo del texto
un cardeter de neutralidad; entonces, por contraste, cual-
quier ion del dibuj blecido por lanorma se vuelve
significativo. La figura, 1o que consigue, es jugar un papel
influyente sobre el texto; ello sucede asi porque la lectura
se desarrolla al mismo tiempo que los ojos reciben el
estimulo informativo de su dibujo, que puede confirmar
ampliar, desviar o incluso contradecir el mensaje. Es imcxc-’
sante ¢l caso del “Huevo” de Simias de Rodas (hacia el 300
a.c.), uno de los poemas figurados més antiguos que se
conservan de Occidente. La lectura que propone no es de
arriba hacia abajo sino del centro hacia la periferia, en
forma de espiral, a Ia manera en que eran concebida en la
naturaleza las leyes de Ia creacién, sugiriendo con el
itinerario de lectura, al mismo tiempo, la forma del huevo y
la_mndicién ciclica y perpetua de dicho proceso. Para los

griegos, es oportuno recordarlo, el huevo era simbolo del
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misterio de la vida. Con todo, muchos poemas figurados
tienen un caracter meramente decorativo.

Se podria diferenciar ptra corriente bajo el nombre de
“tipogréfica”. En ella se toma como punto de partida el
elemento primario de la escritura, la letra, y se le asigna un
valor meramente pldstico. Dice el ensayo citado que estas
obras “no poseen ninguna derivacion linguistica; la forma
tipografica es utilizada por ella misma, como un elemento
estético. Las letras son arrancadas del sistema de la lengua y
reubicadas en un sistema meramente formal, donde se las
trabaja 2 partir de su propia imagen y de las posibilidades
plésticas que brindan su asociacién y Tepeticion”.

Poco menos que en las antipodas estd la corriente
concreta propiamente dicha, que se originé y alcanzo el
punto més alto de lucidez en el grupo brasilefio de los
hermanos de Campos y Décio Pignatari. Para Haroldo de
Campos “el poema concreto aspira a ser: composicién de
elemento bisicos del lenguaje, organizados optico-acistica-
mente en el espacio grafico por factores de proximidad y
semejanza, como una especie de ideograma para una
emocion dada, pretendiendo la presentacion directa —pre-
sentificacién— del objeto”. El poema es propuesto como
una experiencia “verbivocovisual”, producto del libre juego
de tres di “gréfico-espacial”, Ia “aciist i
y la “seméntica”. En la préctica el método de composicién
se basa fundamentalmente en la palabra —en su descomposi-
cién y inacién—, en los i de sonido
provocando desplazamientos de sentido y en el uso del
espacio, en reemplazo del discurso, como plano vinculador
de Ias palabras. Segin Haroldo, la poesia concreta “permite
la comunicacién en su grado més ripido, prefigura para el
poema una reintegracion en la vida cotidiana... ya ses
como vehiculo de propaganda comercial” o como objeto de
deleite 2 la manera de las producciones pldsticas.

. Otra importante tendencia visual, que denota gran in-
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fluencia del lenguaje icitario, tiende a hacer

la imagen, sobre todo fotogrifica, y a introducir en ella el
lenguaje segun la técnica de los slogms. Con ello intenta
“formular mediante su poesia una perspectiva critica a la
sociedad ‘que no duda en manipular la imagen (imagen
publicitaria) como vehiculo dirigido contra el psiquismo
humano a fin de alimentar ¢l ciclo aberrante produc-
cibn-consumo’. {(Grupo 70)”. Los autores mis interesante
de esta tendencia “en pos de una contra-publicidad, re-
curren a las imidgenes y palabras del repertorio de la
publicidad y operan sobre cllas un cambio radical en el
sentido y en el objetivo final” *

La tendencia semitica utiliza para la composicion de los
poemas, predominante o exclusivamente, signos pertene-
cientes a codigos no verbales. Dice Amando Zirate en su
libro “Antes de fa Vanguardia”: “Esta fantasia no tiene
género. Su dominio es el ritmo del signo. Sus atributos;
intensidad, rango y duracién. Tanto pudiéramos remontar
estas précticas a las primeras actividades de la ideografia, a
los quipus peruanocs, como a la comunicacién efectrénica,
del codigo Morse para acd”.

Resta finalmente referirse a las prdcticas de ilegibilidad,
que constituyen tanto una referencia al mal escribir como al
mal leer. La escritura ilegible es un simulacro de escritura
que aparenta Hevar la relativa ilegibilidad de todo textoa un
grado absoluto. Pero se trata de una simulacién: atn la
escritura totalmente ilegible permite lecturas. Quizés lo mé&s
interesante sea constatar como esas grafias que escriben la
ausencia de la lengua producen, en Gltima instancia, una
significacion lingiiistica.

Una escritura (3o habré que decir composicion? ) distin-
ta exige una lectura distinta. Un lector que quiera sumergir-
se en esta otra tradicién deberd estar dispuesto a buscar
otros elementos. Asi, el primer tropiezo en un intento por
acceder a los textos es, justamente, la cultura poética que se
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N cultura, segin los expertos, provoca en los
m;':s'e:ﬂmmmn' v nto;:ga\;:o asi como filtros que producen
una tamizacion selectiva de los datos a percibir; de est'e
modo los hombres van siendo programados para fgpmducnr
una isid inada. Asi, toda p de una
cosmovisién distinta exige que se produzca una ruptura
previa en la interioridad del que percibe y luego un proceso
de aprendizaje. La idea implicita en Ia propuesta cmc{enfta
aungue resulte desagndabl‘e ala vamdadtde muchos, indica

idad de aprender a leer nuevamente.

# néloﬂ?‘;d de \?rna nueva esctitura es también el de los
nuevos problemas que presenta. Me pregunto: Se pu;::
hablar de paronomasia®* en los textos :emnws, o‘

il existen signos p iHay
en los textos fonicos; en caso .afirmativo, cudl es su
mecinica? La respuesta es que serd necesaria una nucva
retorica, También una nueva sintaxis, una nueva lmf;rfologw
y la lista continda. Los mismos estudios lingiiisticos, que
atin no han dado todas las respucstas, se verdn en la
necesidad frente a esta otra escritura, de replantear buena

sus conquistas. i

pml;d;oesia cu?xcreta no rompe con el “yo”; sin e_mbargoi
al romper con la division entre lo que se dice y ol
instrumento por el cual s¢ dice, consigue destruir 1a antigua
imagen del poeta como poseedor de la verdad del texto,
como dador tltimo del sentido. En este tema la propuesta:
de la poesia concreta es clara en cuanto desplaza el proceso
de significacion a la relacién entre lector y texto.

La tesis que presenta este trabajo es que la_ ‘?oeu‘n
concreta constituye otra tradicion que ha poe.x:sndo 2
través de los tiempos en forma paralela a la princ pal y casi
siempre reprimida por ésta. Hablar de una tradicion implica
haber realizado una tarea integradora: haber encontrado

comunes en 1 casi siempre
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en forma disimil. Se han citado los principales: la concep-
cién material el poema, la ruptura del verso como unidad
de composicion. Hay otros. Por ejemplo, esta vision del
i permite la exi ia de temas que
se van repitiendo a través de la historia con las consiguientes
variaciones. Dentro de la poesia fonética, estd el tema de los
sonidos sin sentido, que encontramos en los pueblos primi-
tivos, en el dadajsmo, en Artaud ¥ en muchos poetas
contempordneos, por dar algunos ejemplos. Dentro de los
poemas que forman figuras, un tema cldsico es el huevo, Se
ha citado ya el texto de Simias de Rodas. Desde ¢l hasta los
poemas en forma de huevo de Augusto de Campos, las
versiones se pueden contar, seguramente, por centenares,
Otro tema, el ultimo que se citard aqui, ya que 1a mencién
podria ser interminable, es el de las miquinas de hacer poe-
mas, que toca a la poesia concreta solo tangencialmente,
en tanto traslada la materialidad al proceso de produccion y
10 a los resultados. Pienso en el poeta catalin Raimundo
Lullio, que en el siglo X1II inventd una serie de mecanismos
con discos fijos y moviles que “hacian” textos combinando
letras, figuras geométricas y astros; ¥ pienso en las computa-
doras actuales.
Si la tradicién que propone este texto existiera, la tarea
de historiarla significaria abarcar varios thiles de afios y
diversas civilizaciones: una tarea, si no imposible, de enver-
gadura tal que excederd largamente las posibilidades de este
estudio. Sin embargo parece interesante sefialar la concien-
cia que la tradicién principal tuvo de la concreta: en el
mejor de los casos pensd que se trataba de meros diverti-
mentos, de juegos sin mayor importancia. El conocimiento
de la escritura ideogrifica, sobre todo a partir de los
jeroplificos egipcios y los textos chinos, debié producir una
especie de dalo a esta peion: tiond la idea de
la escritura como representacion grifica del habla. Hasta
entonces toda escritura era concebida como un sistema de
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signos cuyos significantes (las letras, las pal_abr_as, etc)
i tenfan como signi otros ar
{os sonidos). Este tipo de escritura no ocadc.ntal adv:ize
"2 Occidente, quizd por lgtigl:ra S\{ez, q‘;;lgo: :Lg%xam; ;dlilzi d :
itir directamente a la idea. Sin eml N
mtg :o advertirlo. ;Y qué suceg.ié con Mallm:mé? A]s;
curioso: aquel a quien s¢ consxden‘i _el méxl' imo r;:oeu
viviente, la cabeza del movimiento poético mas impos a:u
de aquel entonces, el simbolismo, escribié su ql}ra_ cun;ma,
(Un golpe de dados, 1897) contra tof!a {a tradicién: r;lp "
del verso, escritura espacial, juego tipogrifico. El golpe ‘l‘é
fue acusado, pero en este caso, por sus efectos, lse rev:v 6
fundamental. A partir dlell siglo XX se 'suce‘dcl; los m
i i lenguaje
‘&:n;ua]sa‘t?:s en libem:l), A%p‘:)zli‘inaixe (g} ‘fm.n que nLo_ﬁre
e s a‘re ciar‘a un lenguaje agotado y
» p “renun .
:le::ll’?‘) e:mc'l:i?:s\‘xnnz (cadena que no se ha interrumpido.
Para’ terminar, algo que debid haber sido tratado al
principio: afirmar 1a poesia concreta como tmdnmén’regmw
inmediatamente al problema del nombre. ¢Hasta don cbes
correcto denominar a toda una tradicién con el nombze
surgido en su ultimo trecho? ;Por qué preferir poesia
concreta a otras denominaciones pfo.puems,qcomo poesia
espacial, poesia visiva, poesia fonetlca,‘etc., En pn.!'nexi
lugar aqu{ no se pretende que el;::;nllne 15]1;:: p‘;a:da‘E ic;asﬁm: ﬁan
i e en al me o - Ade
;Im\t;(; tna‘;nng;lén 3 pasls'uh':: de objeciones, “poesia conf;re:
ta”, tiene 1a ventaja de poder abarcar las diferentes corrien
tes sin sugerir, con ¢l nombre, parcmllndades (pp;su ;spa-
cial, por gjemplo, parece excluir la ven_}ente fonetlcg). e_go
sobre todo por la evidencia de que bajo esta Elenomm?m n
el concretismo, la tradicién concreta, a}canzo por ‘pnme:Ia
vez conciencia de si misma en forma mds o menos integral.

Jorge Santiago Perednik
Xt




NOTAS
Seleccién

Poesta concreta: una Introduccibn, Angel Rivero. Revista XULno de
2, Bs. As, 1981. Textos y Manifiestos

**Paranomasia: similitud fonica de palabras con diferente significa-
do.
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NOTA

En esta seleccion se han
evitado los criterios
clasificatorios y se ha
preferido agrupar los textos
siguiendo un orden
histérico no estricto. En
general no hay textos puros;
por ejemplo, un poema
fonético, al transcribirlo
en el papel, se convierte
en un poema visual. E]
lector, libre de este tipo
de condicionamientos, podrd
asi emprender su
lectura. Siguiendo el
criterio de que la poesia
concreta constituye una
tradicién, se ha pretendido
dar un panorama general de
sus manifestaciones, con las
limitaciones que impone el
libro, desde la prehistoria
hasta nuestros dfas. Se
adjuntan algunos manifiestos
y ensayos de distintas
€pocas y tendencias, que
muestran el pensamiento de
los autores sobre sus
producciones.
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Cueva de las manos, Patagonia (circa 7.000 a.C.)
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ALPHLA3EN BERREY CRLESTE.

Textos en forma de arabesco

El alfabeto hebreo celeste
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Comanches (Estados Unidos)

(Sin sentido)

Ya hi yu niva hu

bi yu niva hi yu niva hu
ya hi yu niva hi'ha he ne na
hi ya hi nahi ni na

hi yu niva hu

hi yu niva hi yu niva hu
ya hi yu niva hi ya he ne na

*

Yamanes (Tierra del Fuego)

Canto de jabilo
[Sin sentido]

Raimundo Lullio Del alma racional y sus potencias.
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Exlemot proferes,

Aequel peadmoncans.
Entacane disineiquear,

Bacrus quifat dlnde vsqucur,
Tien cone veri endofe.
Viotam dutn loia detay et fordofe

Francois Rabelzis La Diving Sotella
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Donlef Ldmmgens ghidaem Throw
Birobm undy Loba
Seuud und Math
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3. R Kerst. Corazon atravesado por una flecha
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F. T. Marinetti. Las palabras en libertad futurisias
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F. T. Marinetti. Una reunién tumultuosa
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Apollinaire, Liueve

Ardengo Soffici. Poema futurista
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Apollinaire. Caligrama
32
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Raout Hausmann. Poema fonético,
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KARAWANE
jolifanto bambla 6 falli bambla
grossiga mpfa habla horem
{dgiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka holtala
anlogo bung
blago bung
blago bung
bosso fataka
guau
schampa wulla wussa élobo
hej tatta gorem
eschige zunbada
wolubu ssubude plpp ssubodn
tumba ba- umf
kusagauma
ba - uraf

Hugor Ball Caravanz

Flsches
Nachtgesang.
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Aigsd viil tiie Christian Morgenstern Fisches Nachtgesang
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L'amiral cherchejune maisonalouer

Podme simutian par . Husisenbeck, M. Jaska, Tr. Trars
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Man Ray Laugedicht
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Kurt Schwitters. Collage

Blikken trommel
.ﬂken trommel
Blikken trommel

RANSEL
BLikken trommel

Blikken trommel

Ransel
Blikken trommel

Ransel
Blikken trommel

RAN

Rui schen
Rui  schen
Rui schen
Rui  schen
Ruischen
Ruisch . ...
Rui...
Ru...
Ru...

R

Ros

Taso

Théo Van Doesberg. de: De Stiji
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Paul van Qistajen. de: Bezette Stadt
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Tiazd: de: Ledentu le phare. Texto Zaum
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SONATE

Grim gfim g bimbin Te b oW T o E
ol babim wnobe o EomE
o bimbim EE A
i bimbie e oun o E
i bt Tt tals
fim bimbion dlala st
{ . T an oW E o E
i Simbizs e wi o R
. bimbim T s
o it il Hatl.
Ta e e W mi b
ban b
Bk ok ke ok e
[ N
o e N W W
bimim
bunbin,
bimbim

wim gl g imbin

buas bibios by bieabl

bn b e bimbim Teowomi e e
;o bem b b bisbue R

buw bimdl bar bimbion Mo ow N N

T deh s Tob R

s o tals Qb ote obe ok

e W o whe obe obe obe

e o

Grim fim  bimtim

e soim  bimbim

weim ywim bimbim

st e

bem bem

b b

b b

b ben

Kurt Schwitters. Sonarz

N. H. Werkmann. La proxima Hame 4
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e. & cummings

‘Lewis Carroll. de Aliciz en el pals de las mamvillas
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Yo nosé nada
Té no sabes nada
Ud. no sabe nada
El no sabe nada
Elfos no saben nada
Ellas no saben nada
Uds. no saben nada
Nesotros no sabemos nada.
La desorientacion de mi generacion” tiene 5

iealizacion de la accion, era —isin disc
una mistificacién, en contradiccion
<con nuestra propension 1 la me-
ditacién, a fa contemplacion ¥
a la mascurbacién. {Gutural,
1o mis gururalmente que
se pueda.) Creo que
creo en lo que creo
queno creo. Y creo
que no creo en to
que creo quecreo.
“Cantar de las ranas”
iYOY AR Y Y
ba M Wi s ba

o e e bo o
las las a2 @? s fas
e e A A e &
@ ca qui G a @
le le no no. le te
M orases e ras s
ari aba 1 th arri aba
bate ol h. o bale jole
Oliverio Girondo Espantapajaros

Antonin Artaud. de: Parg terminar
con el juicto de dios

47




Bi

5

Bis

Ritual al suntuoso para
1a salvacién de los espacios

Guisnne! liqguidanne liquidanne barre...
liguidinne liquidinne binne...
guyngosson guyarre
guyngossonguynne

guyngossonguynne

Hai! bidjy-bidjy bail bidjy-bidjy bail Hatl
Hakonjarrll! barrll! garrll!
Hakonjarrll! barrll! garrill

Hakonjarrll! barrll! garril!
Dylanne!

Hail bidjy-bidjy bai! bidjy-bidjy bai! Hai!

Gdysch! gdsych! gdalambaial...
Guisnne, Odinne,
oar "

bondeboco! bondeboco'n ball
vondevoco! vondevoco'n vall

Jérome Arnaud

Soneto a Nehema d'Israet
Lakhziv alagachér néhama néhama
Chévachéiéim slikhekolam turéké
Sdamsfod noHamé ndHamé daduriké
Tadé 1adé kan kanatadé démona

Kbotz, arapolim polima machévama
Chlam olékh, tirfa chdad, sgév yémin arokd
An dvér karétzin kharitzon haHomékéd
Havar havara Hahéévara sama

Gemil khoritzon tédépola polémim
NaHaméma smakh sémékhama ogamim
Géfl gmadrév gmodérév nayabet anaHam

Orzin arzonilim apornizoblod
Zamakh balvsmichaim koroma erdod
Ogalina 06Ham odHamaHa.

Maurice Lamaitre

Danza de los trasgos

7
Dolce, dolce,
Yaase foice,
Dolce, dolce,
Yoli, deline.

n

Yulce, yulce,
Youdouli dulce,
Yulce, yulce,
Kziil odaline.

ur
Jalce, jalce,
Yahanti galce
Jalee, jalce,
Bluze psiline.

1w
Diilee, djile,
Hando bokjile,
Djilce, djile,
Yii zlideline.

Frangois Dufréne
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Who
Are you
Who is born
In the next yoom
So loud to my own
That T can hear the womb
Opening and the dark run
Over the ghost and the dropped son
Behind the wall thin as a wren’s bone?
In the birth bloody room uknown
To the bum and tum of time
And the heart print of man
Bows no baptism
But dark alone
Blessing on
The wild
Child

L turn the corner of prayer and burn
In a blessing of the sudden
Sun. In the name of the damned
I would tan back and run
To the hidden land
Bur the loud sun
Christens down,

The sky.

1

Am found,
0O let him
Scald me and drown
Me in his world’s wound.
His lightaing answers my
Cry. My voice burms in his hand.
Now I am Jost in the blindin,
One  The sn roars at the prayer’s end,

Dylan Thomas

el misterio negro
esta aqui
aqui esta
¢l misterio negro

Eugem Gomringer. Constelacion
51



desnasce
re desnasce
desmorre dacnasco

hascamorrenasce

52

Hatoldo de Campos

des do nada
ete o hum

ano mero nu
mero do zero
cua  cranga  incry
stada ro ceme da
carme viva Bn
fim nodo

o
ponto
onds ss esconde
tenda oinda  antes
enfreventres
quande  qusimando
os seios s&o
peites nos
dedos

no
iurna noite
en forno em treva
e sem  contorno
morfe negro né cego
— son0 do morcego nv
ma sonbra que o pren
dia prela letra que
se forna
sol

Augusto de Campos
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‘Wiadimir Dias Pino

|

hombre
hambre

hembra

Décio Pignatari

hombre

hambre
hembra

hombre
hembra

hambre
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um dado
um lado

vm lado
um dado

56

acasc
ocaso

morte
sorte

um lance “ "
o tance | E '

Liave léxica

L D LABOR SOPOR -
i

g [
NV _da
4

José Lino Griinewald ' Romaldo Azeredo
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chave Hxica

2 pirria ¢ 3 familia
{com 1levisio) amplificads

o fim di cecto

Ko,

O2-RHRIUN

Détio Pignatari

Ulave léxica

Luiz Angelo Pinto
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Ronaldo Azeredo

Pedro Xisto
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pre con

farol

girafa

gira

oy

faro

sol

o oy

3 opy

girassol

0gdora uod

ogssy
oedoy
OBSSIO

ogdqr oxd

indicagio da feitura:

(1)ossay

oxd

Silviano Santiago

Ferreira Gullar
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ZERO
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Jorge Segovia Anarquin

Alcides Buss
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A. Lépez Gradoli. Todo ese lio de la poesia contempordnea espariola

68

LETRARIO ODOLOGICO
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Antonio Bouza
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José Maria Montells Galin. Comicpoema
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Mary Ellen Solt. Forsythia

sacul sacul sacul sacul
saoul saoul saoul saoul
sacul asoul asoul saoul
sacul daoul secul saoul
sacul saoul ssoul saoul

fa0 1 oul
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saoul a
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Hensi Chopin
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Richard Kostelanetz. Formacién de fistbol americano
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Paul de Vree

is everywhere

for ever is

for ever everywhere
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Reinhard Dsht
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AVANT D'ENTRER EN NIRVANA, recherchant I'absolu
eschatologique, SE DETACHER DE TOUT o FOND
DEFIDEMIES

MACERATIONS, LIMANCHIE...

Sembobiner par des PAROLES DE PUISSANCE
ULVERJSEES, « BATTUES

MALAxfEs SOUFFLEES,
PAR (L’ESPRIT DE) LA
ROTATION » DU MOULIN
PRIERES LES EXPEDIANT
PAR-DESSUS LE TOIT DU
MONDE DANS LE GRAND
TROU

LA DELIVRANCE PAR LA MORT ETANT TROUVEE,
SOIT () : LA MORT ELLE-MEME, QUOI!

-~ (pas malhein )
LA MORT EN SERIE MERE

(POUR KHALI ENFILANT
SON COLLIER DE PETITES 1oTES OF MORTS) :

SA/RIK/ NI/ RI { NIk / GAK] DHA/ GA [ DHAK [ MA | PA { MAT

Maurice Roche. Circus, roman fs)
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Qetavio Paz. Topoema
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Jean-Frangols Bory. Desesperanio

Christian Dotrement, Logograma
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Jochen Gerz. El drbol de la mayoria silenciosa
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Adolf Hoffmeister. Cementerio Judio.
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Massimo Manucci
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E. A. Vigo Variante 2 B de Relof Intitil

Jorge de Luxan Gutiésrez. Actualidades
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Carlos Ratil Ginsbusg. Poema transparente

Luis Pazos Realismo narrativo
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Mensaje 2 la humanidad
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Prefacio a Un golpe de dados

Me gustaria que esta Nota no fuera leida o que, apenus
recorrida, se la olvidara; ella ensefia, al Lector hibil, poca
cosa situada mds alld de su penetracién: pero puede turbar
al ingenuo que debe lanzar los ojos sobre las primeras
palabras del Poema, 2 fin de que las siguientes, mspuestas
como estdn, lo encaminen hacia las tltimas, todo esto sin
otra novedad que un espaciamiento de la lectura. Los
“blancos” en efecto, asumen la importancia, agreden desde
el inicio; la versificacion los exigio, como silencio circun-
dante, hasta tal punto que un trozo, lirico o de pocos pies,
ocupa, en el centro, un tercio mds o menos de la pagina: no,
transgredo esa medida, solamente la disperso. El papel
interviene cada vez que una imagen, por si misma, cesa o
vuelve a entrar, aceptando la sucesién de otras, y como n¢
se trata, segin la costumbre, de trozos sonoros regulares o
versos —antes, de subdivisiones prismdticas de la Idea, el
instante de aparecer y que dura su concurso, dentro de
alguna escenografia espiritual exacta, es en cambiantes
sitios, lejos o cerca del hilo conductor latente, en razén de
la verosimilitud, que se impone el texto. La ventaja, si me es
licite decirlo, literaria, de esa distancia copiada que mental-
mente separa grupos de palabras entre si, parece acelerarse a
veces o disminuir el movimiento, escandiéndolo, inchuso:
intiméndoio segin una visién simultinea de la Pigina:
tomada esta como unidad como lo es, en otra parte, el
Verso o linea perfecta. La ficcion aflorard y se disipard,
veloz, conforme 2 la movilidad de lo escrito, en tomo a las
pausas fragmentarias de una frase capital introducida a
partir del titulo y continuada. Todo ocurre, para resumir,
en hipStesis; se evita el relato. Agregar que de este cmpleo
al desnudo del i con pausas,
fugas, o su dibujo mismo, resulta, para quien quiere leer en

17
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voz alta, una partitura. La diferencia de los caracteres
tipogréficos entre el motivo preponderante, uno secundario
y otros adyacentes, impone su importancia a la emisién oral
as{ como la disposicion, en medio, arriba o abajo de 1a
pdgina, sefialard que sube o desciende Ia entonacion. Sola-
mente ciertas direcciones muy audaces, usurpaciones, etc.,
formando el contrapunto de esta prosodia, permanecen en
una obra, que no tiene precedentes, en estado elemental: no
que yo estime oportunos los ensayos timidos, pero no me
es dado, salvo una paginacién especial o de volumen que me
pertenezca, en un Periddico, por mds valeroso, amable y
obsequioso que se muestre a las bellas libertades, actuar en
demasia contra los usos. Habré, ro obstante, indicado del
Poema aqui incluido, mds que un esbozo, un “estado”, que
no rompe en todos los puntos con la tradicién; levada su
presentacion en muchos sentidos hasta donde ella a nadie
pueda ofuscar: lo suficiente, para abrir los ojos. Hoy o sin
presumir del futuro que saldrd de aqui, nada o apenas un
arte, reconocemos ficilmente que la tentativa participa

de by Y caras a nuestro
ncmpo, el verso libre y el poeina en prosa. Su unidn se
cumple bajo una influencia, lo sé, extrafia, la de la Misica
escuchada en el concierto; haflindose en ella muchos
medios que me parecen pertenecer a las Letras, los retomo.
El género, que llegard a ser uno como la sinfonia, poco a
poco, al lado del canto personal, deja intacto el antiguo
verso, al que le reservo un culio y le atribuyo el impen’o de
la pasién y de los ensuefios: en tanto que ahora seria el caso
tratar, de preferencia (asi como sigue), ciertos asuntos de
imaginacién pura y compleja o intelecto: no subsiste razon
alguna para excluirlos de la Poesfa —anica fuente.

Stéphane Mallarmé
(1897)
Traduccion: Arturo Carrera
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Arte poético logico

El material bésico de la poesfa no es Ia palabra sino la letra.
La palabra es:

1. Composicitn de letras.

2. Sonido.

3. Designacion (significacion).

4. Medio de asociacién de ideas.

El arte no puede ser explicado, es infinito; para lograr una
composicién légica los elementos deben carecer de ambi-
giiedad.

1. La continuidad de las letras de una palabra carece de
ambigiiedad, es igual para todos. Es independiente de la
toma de posicion del espectador.

2. Solo en la palabra hablada el sonido pierde su ambigiie-
dad. En la palabra escrita depende de las facultades de
imaginacién del espectador. Por eso el sonido sélo puede ser
un matetial apto para recitar poesia y no para componerla.
3. La significacién sélo puede carecer de ambigiiedad cuan-
do el elemento significado esta prescnte de lo contrario
depende de las tads i

4. Las uocwclones de xdcas son mmpu mblguas porque
dependen de la: itad: del

Cada uno vive sus propias experiencias, las recuerda y
combina diferentemente.

4. La poesia clésica se basaba en la similitud de los seres
humanos. Consideraba que las asociaciones de ideas care-
cian de ambigiiedad. Eso era falso. .
En la actualidad sdlo los cancionistas cultivan la poesia
cldsica.

3. La poesia abstracta ha liberado —y ese es us gran
mérito— a la palabra de sus asociaciones, déndole su valor a
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la palabra contra la palabra, y particularmente al concepto
contra el concepto, habida cuenta del somdo Esto uene
mayor coh ia logica que la eval "

poético”, pero alin no es suficiente. Lo qwe 1a poesia
abstracta trata de obtener el pintor dadaista también lo
intenta, pero de una manera més rigurosa incluso, oponien-
do en sus cuadros objetos que pega y clava uno junto &
otro. Aqui los conceptos son perceptibles con mayor
claridad que en la significacion metaférica de las palabras.
2. No juzgo logico considerar el sonido como base de la
poesia, porque ¢l sonido carece de ambigiiedad sélo en Ja
palabra hablada y no en la palabra escrita. El Gnico caso en
que la poesiz de los sonidos es logica es cuando nace
directamente del recitado y no ha sido escrita. Es necesario
en efecto, distinguir estrictamente el poema de la recita-
cibn. Para ésta la poesfa no es mis que materia, e incluso le
es indiferente que esa materia sea poema o no. Se puede,
por ejemplo, recitar el alfabeto, que en sus origenes tiene
un fin funcional, de tal manera que resulte una obra de arte.
Aln habria mucho que escribir sobre la recitacion de
poemas.

1. La poesiz logica estd compuesta de letras. No hay ningén
contenido conceptual en las letras. Por si mismas no poseen
cualidades sonoras pero ofrecen posibilidades de sonidos
que pueden ser interpretadas por el recitante. En el poema
16gico, las letras y los grupos de letras se valorizan mutua-
mente.

Kurt Schwitters, (1924)
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MANIFIESTO DE ARTE CONCRETO - INVENCION

¢..)

La materia prima del arte representativo fue siempre la
ilusién, ilusion de espacio, ilusién de expresion. Tlusion de
realidad. Husién de movimiento.

Formidable espejismo del cual el hombre retomoé siem-
pre defraudado y debilitado. El arte concreto, al contrario,
exalta el Ser, pues lo practica. Arte de acto: genera la
voluntad de acto.

Que un poema o una pintura no sirvan para justificar una
renuncia a la accién, pero que, por el contrario, con-
tribuyan a colocar al hombre en ¢l mundo. Nosotros,
artistas concretos, no estamos por encima de ninguna
contienda. Estamos en todas las contiendas. Y siempre en
primera linea.

No mis el arte como soporte de la diferencia, Por un arte
que sirva, desde su propia esfera, a Ja nueva comunion que
se yergue en el mundo. Practicamos la técnica alegre. S6lo
las técnicas agotadas se nutren de la tristeza, del resenti-
miento y de la confidencia.

Por el ]ubdo inventivo. Contra Ia nefasta lg'uplmﬁn
Contra los
pequefia hendn y del pequefio drama intimo. Contra todo
arte de élites. Por un arte colectivo.

“Matar Ia éptica”, dijeron los surrealistas, los ditimos
mohicanos de la representacion.
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EXALTAR LA OPTICA, decimos no:

3 sotros. Lo funda-
mental: rodear al hombre de cosas reales y no‘:; fa:u:u.
El arte concreto acostumbra al hombre a fz relacion directa
con las cosas y no con las ficciones de las cosas.

Por una estética precisa, una técnica preci La 0
estética contra el “buen gusto™. La funcign bll::cx funein

Arden Quinn €1945)
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del verbo a 1a constelacién
objeto y forma de una nueva poesia

nuestras lenguas se constituyen en el camino de las simplifi-
caciones formales, se conforman reducidas, formas concisas.
a menudo se traslada el contenido de una frase sobre una
nocién de un sélo término, frecuentemente desarrolios mds
extensos son presentados en forma de pequeiios grupos de
letras.

se muestra también la tendencia de expresar muchas lenguas
a través de unas pocas, universalmente reconocidas para
reemplazarlas.

;significa este estrechamiento y simplificacién de la lengua
y de la escritura el fin de la poesia?

ciertamente no. estrechez en sentido positivo —concentra-
cién y simplicidad— son la esencia de fa poesia.

de esto se poodria deducir que Iz lengua y poesia actuales
tendrian que tener algo en comin, que se alimentarian
formal y sustancialmente entre ellas.

este parentesco se sostiene a veces, desatendido cotidiana-
mente, de encabezamientos, lugares comunes, grupos
feteas y sonidos generados, pueden ser el modelo de una
nueva poesfa y solo necesitan del descubrimiento o de la
aplicacion que le da sentido.

el objetivo de la nueva poesia es darle nuevamente a ia
poesia una funcién orgdnica en la sociedad y con ello
definir de nuevo el hugar de los poetas.

como hay que pensar en una simplificacién formal de
nuestras lenguas y el cardcter indicial de la escritura, solo
entonces se podrs hablar de una funcion orgdnica de la
poesia, cuando se intercala en este proceso de la lengua. el
nuevo poema, como totalidad y en las partes, es por eso
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sencillo y visible. se hace objeto de mirar y usar: objeto de
pensar —juego de

ocupa por su brevedad y estrcchez

es memorizable y como imagen registrable .

sirve al hombre de hoy por su caricter de juego objetivo, y
al poeta le sirve por su especial talento para esta capacidad
de juego, él es el conocedor de las reglas del juego y de la
lengua, el descubridor de nuevas formulas. por lo ejemplar
de sus reglas de juego puede la nueva poesia influir sobe el
lenguaje de todos los dias.

la constelacion es la configuracion mds simple de la poesia
que descansa sobre la palabra.

abarca un grupo de palabras — como abrazando un grupo de
estrellas y volviéndose dibujo de ellas.

la constelacion es un orden y a lavez un espacio de juego de
medidas firmes.

Ia constelacion es asentada por el poeta. el decide el dmbito
de juego, el campo de fuerzas e indica sus posibilidades. el
lector, el nuevo lector, acoge al sentido del juego y lo lleva
consigo.

con la constelacién se pone algo en el mundo.

ella es una realidad en si y no un poema acerca de. . .

la constelacién es una invitacién.

Eugen Gomminger (1954)
(Traductor: Miguel Loeb)
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plan piloto para la poesia concreta
pocsm concreta: producto de una evolucion critica de
s formas.

al dar por cerrado el ciclo historico del verso (unidad

ritmico-formal), la poesia concreta comienza por tomar

conocimiento del espacio grifico como agente estructural.
espacio

poral, en vez del
desarrollo meramente temporo -lineal, de ahi la
importancia de la idea de ideograma, desde su sentido
general
de smmus espacial o visual, hasta su sentido especifico
‘pound) de método de basado en la
yuxuposlcmn directa —analégica, no
ico-discursiva— de
elementos. “il faut  que notre mtel].!genoe s‘hab:tue a
liew de

ytico-di : k1 linaire).

ideograma y
montaje.

precursores: mallarmé (un coup de dés, 1897): el primer
salto

de Pidée”;

espacio
(“blancs™) y recursos tipogréficos como elementos
sustantivos de la compesicién. pound (the cantos):
método
ideogrimico. joyce {ulyses y finnegan's wake). palabra-
-ideograma; interpenetracion orgénica de tiempo y espacio.
cummings: atomizacién de palabras, tipografia
fisonémica;
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lorizaci {onista del espacio.

(calligrammes): como visién, mas que como realizacion.

futurismo, dadaismo: contribuciones para que viva el
problema.

en el brasil: oswald de andrade (1890-1954): “en
comprimidos,

minutos de poesia”. joao cabral de melo neto (a.
1920 <

ingeniero y la psicologia de la composicién mas
anti-oda):

lenguaje directo, economia y arquitectura funcional
del verso.

poesia concreta: tension de palabras-cosas en el espacio-
tiempo,

dindmica: iplicidad de

concomitantes.

también en la misica -por definicién, un arte de
tiempo-

interviene el espacio (webem y sus seguidores:
boulez y

misica concreta y el ica); en fas

artes visuales

espaciales, por definicién— interviene el tiempo
{mondtian y la

serie boogie-wogie; max bill; albers y la ambivalencia

perceptiva; arte concreto, en genenal).

ideograma: apelacion a la comunicacion no verbal, el
poema concreto
comunica su propia estructura: estructura-contenido. el
ema

concreto es un objeto en y por si mismo, no un
intérprete de

objetos exteriores y/o sensaciones nés o menos
subjetivas.
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su material: 1a palabra {sonido, forma visual, carga
semiéntica).

su problema: un problema de funciones-relaciones de ese
material.

factores de proximidad y semejanza, psicologia de la
gestalt,

ritmo: fuerza re‘acional. el poema concreto, usando el
sistema

fonético (digitos) y una sintaxis analdgica, crea un drea

A e . isual™- que

participa de las
ventajas de la comunicacion no verbal, sin abdicar de las
virtualidades de 12 palabra, con el poema concreto
ocurre el

dela iay
simultaneidad
de 1a comunicacién verbal y no verbal, con el detalle de
que se trata

de una comunicacion de formas, de una estructura-contenido,
no
de 1a usual comunicacién de mensajes.

1a poesia concreta aspira a ser ¢] minimo comin
miltiplo del lenguaje,

de ahi su tendencia a la sustantivacién y ala
verbalizacién:

“fa moneda concreta del habla™ (sapir). de ahi sus
afinidades con

las Hamadas “lenguas aiglantes™ (chino): *‘cuanto menos

gramitica exterior posee la lengua china, tanto mds
gramdtica

intetior le es inherente (humboldt via cassirer). el
chino ofrece

un ejemplo de sintaxis puramente relacional basada

exclusivamente en el orden de las palabras (ver
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fenollosa, sapir y cassirer).

al conflicto del fondo —y la— forma en busca de
identificacion,
Illamamos i fel ali fondo-
-forma, se desenvuelve el isomorfismo espacio-tiempo,
que genera el
eli

en un primer dela

pragmatica poética concreta, tiende a la fisonomia, a un

movimiento imitativo de lo real (motion); predomina la
forma

orgénica y Ia fenomenologia de la composicidn. en un
estadio més

avanzado, el isomorfismo tiende a resolverse en puro
movimiento

1a forma

); en esta frase
dela

cayla N
(racionalismo sensible).

renunciando a la disputa de lo “absoluto”, Ia poesfa
concreta

permanece en el campo magnético de lo relativo pemnne.

del azar. control.

€OMO un mecanismo que se autorregula: “feed- back“

Ia comunicacién més répida (implicito un problema de

funcionalidad y de estructura) confiere al poema un valor

positivo y guia su propia confeccion.

poesia concreta: una responsabilidad integral frente al

lenguaje, realismo total. contra una poesia de expresién,

subjetiva y hedonistica. crear problemas exactos y
resolverlos en
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términos de lenguaje sensible. un arte general de la

palabra. "
¢l poema-producto: objeto atil.
augusto de campos
décio pignatari
‘haroldo de campos
post-scriptum 1961: “sin forma, revolucionaria no hay arte
revolucionario” (maiacoveki)

Traduccién: Nahuel Santana

129



NUEVQ LENGUAJE, NUEVA POESIA
Semiotica

Para lo que pretendemos decir, s torna necesario. antes que
nada, la exposicion sucinta de algunos conceptos fundamen-
tales de la Semibtica, o Teorfa de los Signos, fundada por el
filosofo y matemético norteamericano Charles Sanders Pier-
ce, y desarrollada posteriormente por Charles W, Morris,

Llamamos signo a toda cosa que substituye a otra para el
desencadenamiento de un mismo conjunto de reacciones.

El signo en relacion al referente, u objeto 2 que el signo se
refiere, puede ser clasificado en:

index, cuando esti directamente ligado al referente. Ej.:
suelo mojado, indicio de que llovid; pisadas, indicio del
paso de un animal o persona; icono, cuando posee alguna
analogia con el referente. Ej.: una fotografia, un diagrama,
un esquema, un pictograma etc.; simbolo, cuando la rela-
cién signo-referente es arbitradia, convencional. Ej.: la
palabra “mesa” en relacién al objeto designado.

Es posible, ademds, la existencia de signos mixtos, esto e,
en parte analogicos y en parte arbitrarios.

Un proceso signico puede ser estudiado en tres niveles:
sintdctico, cuando se refiere a las relaciones de los signos
entre si;

semdntico, cuando se trata de las relaciones entre signo y
referente;

pragmitico, nivel en el que se desenvuelven las relaciones
con el intérprete, o sea, con aquel que usa los signos.

130

Lenguaje

Entendemos por lenguaje cualquier conjunto de signosy ef
modo de usarlos, esto es, el modo de relacionarios entre si
(sintaxis) y con referentes {(semantica) por algin intérprete
(pragmatica).

Dentro de esa definicién se encuadran no solo todos los
idiomas sino también cualquier proceso de sefializacion de
trinsito (terrestre, marftimo, aérec, espacial); enguajes de
esquemas y diagramas (diagramas de bloque, diagrama de
Venn, etc.); lenguajes de computadoras electronicas; lengua-
je itico y de logica-simbolica; lenguajes audiovi
les, como el cine por ¢j., etc.

Todo objeto debe ser proyectado y construido de acuerdo
con las necesidades o funciones a las cuales va 2 atender o
servir. Este principio basico de la industria moderna no se
cifie solo 2 objetos tradicionalmente considerados como
tales, también se puede extender a otros “objetos” como
por ejemplo los lenguajes. Es en este sentido que ¢l poeta se
torna “designer”, o sea, un proyectista del lenguaje.

Realmente, la tendencia de los lenguajes en general es la de
transformarse o de construirse en el sentido de ciertos
objetivos. En los idiomas, las palabras utilizadas con mayor
frecuencia son las mis cortas (problemas de economia de
tiempo y de esfuerzo); en los lenguajes taquigraficos, cuyo
objetivo es la rapidez de la transcripcion fonética, los signos
son de un disefio conveniente para su rapido trazado; en et
lenguaje del transito, se usa un conjunto de signos visibles o
audibles a la distancia y rapidamente; en Ia logica simbdlica,
€l conjunto de signos y las reglas de utilizacion de los
mismos son tecidos de modo que podbili entre
otras cosas, una mayor claridad y precision.
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En camino hacia nuevos lenguafes

Basados en el concepto de lenguaje anteriormente expuesto,
proponemos la creacién de un nuevo lenguaje o Ienguajes.
El problema de los nuevos contenidos esté directamente
ligado al problema de creacidn de nuevas formas lingiijsti-
cas, nuevos lenguajes. Todo lenguaje por mds amplio que
sea, es limitado, Posee un conjunto de signos y de relaciones
sintdcticas limitadas. Por lo tanto, cuando pensamos o nos
comunicamos por medio de un cierto lenguaje no consegui-
mos referimos a cosa alguna ni establecer ninguna relacidn a
no ser aquellas subordinadas a la forma del lenguaje en
cuestion.

Proponemos, por lo tanto, Ia creacion de lenguajes proyec-
tados y construidos para cada situacién y de acuerdo a cada
necesidad. Esto significa: 1 —proyecto y construccién de
nuevos conjuntos de signos (visuales, auditivos, etc.) y 2
—proyecto y construccion de nuevas reglas sinticticas apli-
cables a los nuevos conjuntos de signos. Notese que estos
dos items no son auténomos, sino que, por el contrario,
estin en intima interdependencia: la sintaxis debe derivar
de, o estar relacionada con, 1a propig forma de los signos.

Las letras, palabras, etc. son signos adecuados a la sintaxis
de un lenguaje escrito, lineal, ~transcripeion de un lenguaje
oral, también, por naturaleza, lineal. Esos signos —letras,
palabras, etc. —pueden, en muchos casos, ser usados en un
lenguaje no lineal; sin embargo, las limitaciones son mayo-
res que las posibilidades.

En la escritura tradicional, 1a sintaxis es Ja misma que Ia del
lenguaje oral. La poesia concreta, segin su Plan Piloto, de
1958, “comienza por tomar conocimiento del espacio
grafico”, Propone y consigue realmente la creacion de una
nueva sintaxis: nuevas estructuras lingiiisticas sobre el plano
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(pagina), o sea, liberandose, en la medida de lo posible, de
la sintaxis oral, meramente lineal. Aunque ese lenguaje
plano ain utilice signos provenientes de un lenguaje oral,
cuya forma es propia para un proceso de escritura lineal.
Por lo tanto, ello vendria a limitar las posibilidades de ese
lenguaje. Es posible, asi, yuxtaposicion, desmembramiento,
uso de tamafios y (ormas variables de palabras ¥, por
ejemplo, una si d basada en

pero las posibilidades de superposicion (poema “greve”
~huelga—, de Augusto de Campos) o intraposicion (ciertas
palabras-montaje) ya son mucho mds reducidas. En algunos
casos, en la poesia concreta, hasta el presente, ha sido
posible la creacién de textos en los cuales la sintaxis
derivaba del propio dibujo de los signos empleados. Este es
el caso de las ultimas fases del poema “organismo” y,
especialmente, del poema “LIFE” ambos de Décio Pignata-
1i. Esos casos solo fueron posibles gracias a ciertas virtuali-
dades del dibujo (a forma) de los propios signos.

Hablando de nuevos lenguajes, no podemos dejar de citardo,
como precursor, al conjunto de textos “SOLIDA” (1962),
de Wladimir Dias Pino.

De ahi la idea de un lenguaje en el cual Ia forma de los sig-
nos sea proyectada de un modo que condicione la sintaxis,
dande margen a nuevas posibilidades en lo que respectaa la
comunicacién.

Para eso es necesario que el conjunto de signos (v los
propios signossea dindmico, esto es, maleable, pudiendo
transformarse de acuerdo con las necesidades de cada texto.

En cuanto a los textos visuales, las ligazones con el
ideograma chino son evidentes: sintaxis analdgica, signos
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grificos que representan directamente al objeto, indepen-
dientemente del estadio fonético —lenguaje no-verbal En
un nuevo lenguaje, s:n cmbargo, el ideograma debe ser

y Ello no quiere
d.emr que un nuevo lenguaje precise ser necesariamente
visual o sblo visual. Puede, dependiendo de las situaciones
en cuestion, ser auditiva, audiovisual, etc,

Es cierto que cualquier lenguaje nuevo, inicialmente. estard
ligado, en cierto grado, a uno o més lenguajes ya existentes.
Con su posterior desarrollo, sin duda, ird tomdndose auto-
nomo gradualmente. Esa autonomia, esa unicidad, no solo
de un lenguaje en relacion a los otrog, sino que también de
cada obra de arte, es ademds, condicion sine qua non para
que una obra artistica pueda ser considerada como tal. En
otras palabras: Ia obra de arte es irreductible.

Un lenguaje vale por lo que tiene de’intraducible, de
intransponible, de irreductible a otros lenguajes. Un texto,
también, tiene valor por todo aquello que hay de irreducti-
ble en &l a otros textos er cualquier lenguaje. No tiene
sentido intentar expresar una realidad de determinada

naturaleza en términos ajenos a esa realidad. Intentar, por.

ejemplo, traducir a lenguaje lineal un fexto compuesto en
un plano, usando una sintaxis plana. Por eso mismo, en la
creacion de un auevo lengua;e, no se mtenu mmplementu
otra de ya

tes en otros lenguajes, sino la creacidn de nuevas realxdxdes
de nuevas formas-contenido.

No tenemos, pese a todo, la pretension de afirmar que estén
agotados los recursos creativos en cualquiera de los lengua-
jes ya existentes. Queremos, eso si, mostrar la posibilidad
de creacion de nuevos conjuntos de signos, nuevas sintaxis.
En suma: nuevos lenguajes proyectados y construidos de
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acuerdo a cada situacion. Ahora, mds que nunca, como ya

dijimos en el Plan Piloto para la Poesia Congreta: “1l faut

que nbtre mtelhgenoe shabitue 3 comprendre sym.héh-
au lieu de analyti

(Apollinaire).
Para finalizar: nos parece que todo lo que tiene de radical
esta nueva poesia, no la desvincula (al contrario) de los
principios bisicos de la poesia concreta. Continuamos, por
io tanto, denominando concreta a esta poesia, y de ella
damos aqui algunos ejemplos.

Luis Angelo Pinto y Décio Pignatari (1964)

Traduccion: Nahuel Santana
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TEXTOS ESTOCASTICOS CON POESIA SIMULADA

En la literatura experimental de vanguardia se infiltré la
idea de una poesfa artificial que podrd ser definida al mismo
tiempo como poesia sintética ¢ incluso tecroldgics. Tanto
en cuanto en el pmcedmuento las mﬂexnones e ideas de los

i ala teoria
de los auléma'as se podna hablar incluso de textos aufomd-
ticos. De cualquier modo, se trata de una configuracion
pmgramadx del lengnaje. Y cl esquema general de su
automdti-
cos de datos, en las computad.oras corresponde al esquemna
de produccién de estas méquinas. Esto es, el proceso
discurre del programa a la computadora, que estd unida a
un generador de azar, y llega al realizador, es decir, a la
entrega, que puede consistir en un teleregistrador.

El programa suministrado, por tanto, la totalidad de
todas las Grdenes 2 la miquina, es decir, la totalidad de
todos los procesos parciales prescritos, que tiene que levar
a cabo la computadora, tiene que tener en cuenta tres
intereses en el caso de la produccion de un texto, que debe
ser al mismo tiempo un intento poético. En primer lugar, el
texto debe satisfacer mr.ereses gramaticales, después debcn
poder ser i ias minimas a
dad seméntica y, por iltimo, debe mostrar por lo menos-
una estructura estética minima.

Los programas, orientados de un modo gramaticallégico
no ofrecen en principio chﬁcul!adcs En la actualidad

como los a la existen-
cia firme del trabajo con dispositivos electrénicos. Tales
programas prescriben a la serie realizada de palabras, es
decir, al texto, una cierta estructura gramatical mis o
menos simple, como por ejemplo, la disposicion para una
frase nominal como “la ola verde”, en la que el adjetivo y el
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sustantivo son elegidos de ur modo arbitrario, casual, es
ecir, del i do de estas clases
de palabras. El proceso discurre de un modo similar cuando
se prescribe la estructura de una frase elemental del tipo
“un rio corre  despacio”. La semintica, esto es, el contenido
de la de Ia frase de
palabras, su contexto mas o menos logico, es una cuestién
del repertorio de las palabras disponibles, que son seleccio-
nadas como sustantivo, como verbo o adjetivo. Uno la
podria inferic de un campo de palabras mds o menos
extenso, de un sector determinado, por lo menos de un
repertorio, cuyas palabras pueden ser unidas en un contex-
to, por muy amplio que sea.

Finalmente, por lo que se refiere al estado estético del
texto, se debe partir del hecho de que, como se desprende
de los teoremas de la estética estadistica de la informacion,
se trata de un estado de arden de series de palabras
no triviales. El
proguma del uxto sintético prevé, por tanto, con objeto de
producir orden estético en las palabras, un llamado subpro-
grama: la seleccion de los sustantivos, verbos, etc., que
determinan L: semsnnca, con ayuda del denominado gene-
rador ari de azar, que it por tanto,
niimeros casuales {de un modo similar a una ruleta, que
puede ser empleada como generador de azar) por medio de
los cusles son seleccionadas ademds las palabras de la
eleccion. Estos niimeros predeterminados de azar se preocu-
pan de que en la estructura de la frase no sélo afloren
estilos convencionales, sino también no convencionales,
improbables, que simulen por lo menos distribuciones
poéticas. Segiin esto, por relacién a este tipo de produccion
técnica del texto, se podria hablar de poesia simulada, o
mds exactamente, de fextos estocdsticos con poesia simula-

‘Bl programa primerizo para la produccion de textos
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estocdsticos procede de Theo Lutz. Fue realizado en el
Centro de Céleulo de la PEscuela Técnica Superior de
Stuttgart. El texto fue publicado en la revista “Augenblick”
IV, 1, 1959). En este programa, los mimeros de azar
indican las variables Iogicas (uno, ninguno, no todo, etc.),
que se b antes del i feccit . Por
ltimo, mediante el programa resulta también la rotacién
gramatical de la particula logica al género del sustantivo,
Con esto no he hecho mds que describir brevemente el
programa en el lenguaje corriente. El texto que se consiguio
fue el siguiente:

“No toda mirada estd cerca. Ninguna aldea estd tarde.
Un castillo estd libre y todo campesino estd lejos.
Todo forastero estd lejos. Un dias es tarde.

Toda casa estd oscura. Un ojo es profundo.

No todo castillo es viejo. Todo dia es viejo.”

Interrumpo el texto, a pesar de que naturalmente, como
consecuencia del hecho de que el programa prevé todas las
inaci posibles del ivo y del adjetivo o del
sujeto y del predicado en la estructura elemental predada de
Ia frase, ha realizado todas ellas en la cinta de salida. Por lo
demis es ficil observar que el vocabulario se orientaba en el
“Castillo”, de Kafka.
Pogteri hacia 1963, R. G i también
en el Centro de Csleulo de Stuttgart, ha producido con un
programa similar, augnue con un vocabulario diferente, el
siguiente texto, parecido a una poesia amorosa:

“Ningin beso es tranquilo

o el amor es tranguilo

© ninguna alma es pura

¥ no todo beso es verde

y un adolescente es vehemente. . .”
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En la elaboracién de este texto se trabajé ademds con el
ER 56 de la Standard Electric-Lorenz S.A. (hoy bastante
anticuado).

G. Stickel ha realizado en el Centro Alemdn de Cilculo
de Darmstadt otros experimentos con puevos calouladores
electronicos. Trabajé con la IBM 7090 y cred programas
para textos automiticos, que fueron Hamados AUTOPOE-
MAS. El repertorio de verbos y sustantivos procedi6 en
primera linea de llamadas; de este modo se convirtio en algo
casual; ademds, un nicleo temitico elaborado previamente,
por ejemplo, “navidades”, “calculadoras electronicas™ diri-
8i6 la semdntica alcanzable. De esta manera, la IBM 7090
pudo tomar nota de alrededor de 10.000 autopoemas por
hora. He aqui un ejemplo:

“Y una sefial baila.

Esta funcién piensa y piensa.

Quien ha interrogado a un lector frio, es un error.
Ruidos tiemblan al andlisis.

Motores hablan junto al motivo.

El metal llama los malos motivos.

Quien estimula las ofas ateridas—ta direccion.

Hoy brillan las composiciones.

Quien describe una sincope, es rara vez un disparate.
¢ Piensan los nuevos poetas? —~Es posible.

Todo componer misica y pintar es simétrico y estable.
El deslizamiento absoluto abre el répido proceso.
{Qué configura el técnico? ~la direccion.

El pensador y ¢l efecto hablan.

Y la armonia escribe.”

Aqui ni se afirma que se trata de una poesia, de poesia
natural, humana en el sentido anterior. Nosotros preferi-
mos, por tanto, el concepto de fexto y hablamos, como he
dicho, de fextos sintéticos con poesia simulada. Natural-
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mente, se trata de procesos de produccion, que tienen fugar

imari en el material lingiistico puro y el significa-
do no se anticipa en el sentido de que estd present~ con
anterioridad a su expresion lingiiistica, sino que se origina
mis bien. con o en el lenguaje. El lenguaje se organiza
materialmente en su mundo propio y lo:que enuncia se
reconoce al final del proceso lingiistico de.produccion. No
obstante, esto pertenece por lo menos en principio al
esquema estético de la poesia, en cuauto que ésta precisa de
la interpretacion. :

La ciencia literaria vive en gran parte de la interpretacion
de la poesia. Beda Allemann, que ha polemizado contra ia
Hirica experimental en cuanto que la reprocha el limitarse al
proceso material (“Neue Rundschau®, 2, 1967), parece que
no tiene muy claras sus ideas como investigador literario
sobre en qué situacion lingiiistica se origina 1a poesia.

Max Bense, Estética de ln
informacion, pigs. 183/186.
Madrid, 1973.

gy . Ao

iQUE ES LA INTERNACIONALE
NOVATRICE INFINITESIMALE?

Estas expresiones, reunidas, tienen toda la apariencia de
ser el manifiesto mundial de una nueva corriente de creacion,
pero, mis que a una revolucibn, apuntamos a una toma de
conciencia.

No son los revolucionarios los qlie cambian la sociedad, es
la sociedad la que va al encuentro de ellos. Revolucionarios
son zquellos que, habiendo comprendido antes que los
demis cuil es el curso del tiempo, tratan de acelerarlo de tal
manera que muchas energias latentes no se pierdan en la
tristeza de la noche, en esa soledad en la que muchos crefan
estar envueltos. Ademds, ofrecen las condiciones para pro-
fundizar lo que habia sido apenas advertido.

Las grandes corrientes no se afirmaron en virtud de los
manifiestos (aun cuando tuvieran uno). Fue la sociedad
quien cambit. En otras palabras, sus representantes hicieron
lo que hacemos nosotros —nosotros del INI {Internacionale
Novatrice Infinitesimale) la més grande corriente después
del fuminismo y el Romanticismo (y, gracias al cambio de
los tiempos, de alcance mds vasto y duradero).

Un intervalo de informaciones (y para placer de los
historiadores): ~El INI es la forma mds avanzada de este
Movimiento que ustedes ya conocen, el Letrismo. —Con
“espiritu nuevo”, reunimos en una gran corriente mundial
todas las creaciones de hoy y de mafiana, aqui y sll4, dela
palabra. —-E1 movimiento ha afirmado y superado a Isidore
Isou, creador del Letrismo, presente en la fundacién que
tuvo lugar en Paris, Café de Flore, ¢l 3 de enero de 1980, a
las 15 y 30, y que se repitié en Roma para la Central
Mediterranea ¢l 11 de enero de 1980.
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—El INI reconoce en el creador del Letrismo 3l Julio Verne
de a nueva corriente innovadora.

Nos dirin, sin embargo, que nos expresamos todavia con
las viejas palabras —*Hablan y utilizan paldbras conoci-
das”— ‘Es verdad! Somos los primeros, nosotros, los de la

Novatrice en terier ienci;

de ello. Los futuristas querian abolir la sintaxis pero
empleaban; los dadaistas querian destruirlp todo pero
escribian manifiestos y hacian poesin, arte, teatro, filosofia,
“todo”. Los sumzhstas querian un lengusje autématico
pero y en pintura el
mds desconcertante de los virtuosismos.

Hemos comprendido que la vieja palabra (fambién pala-
bra pictérica, arquitectonica, musical, etc.) esiun “género™
que se parece a todos los “viejos géneros” literarios ahora
débiles. Representa nuestro antiguo dialecto que puede
sepuir viviendo en el presente con una dignidad renovadora.
Tal vez habri otros Aristofanes, otros Dante, gtros Camoes,
otros Cervantes, otros Shakespeare, otros Racine, otros
Goethe, otros Rimbaud, pero a su lado habrd:otros creado-
res internacionales de palabras en ¢l campo de la voz hu-
mana escrita, hablada, articulada, gritada aqui y alld. Crea-
dores que no reconocerdn el problema de fa traduccion
siempre discutible, las barreras lingiisticas, el envejecimi
to del tiempo. 1

La vanguardia también es “un género”, histori el
més importante después de los de la antigiiedad porque
condujo el mundo hacia nosotros; hacia su ciencia siempre
en evolucién (en este momento quimica, electronica: pién-
sese por ejemplo, en ¢l audiovisual en relacion; con 1a poesia
visual, con la poesia sonora).

Considerando que el uso de las palabras estaba ya
agotado, el Letrismo propuso la letra como;elemento de
versificacion, separando asi la poesia fonétic; de la poesia
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de palabras, Pero estas letras o conjunto inédito de Jetras no
representan el mismo sonido para todos Ios hombres.

Para pronunciar ¢l mismo sonido ¢l francés escribe de
una manera (ejemplo: Ou), el italiano de otra (ejemplo: U).
Los letristas, entonces, establecieron reglas de lectura que,
sin embargo, resultaron poco précticas, poco conocidas y, a
pesar de todo, demasiado francesas. Nuestra poesia, por el
contrario, puede ser leida por todos porque nosotros
adoptamos los simbolos de la Asociacién Fonética futema-
cional.

También en eso somos los primeros que adoptamos la
tinica solucion verdaderamente universal en la actualidad.
Extremadamente ficiles de leer y escribir, los simbolos
fonéticos internacionales son utilizados hasta en los peque-
fios diccionarios que usan los turistas.

El fundador del Letrismo con sus super-escrituras y el
conjunto de sus teorias “super” loged crear a Isou y
debilitar, quizis, al Letrismo.

Por otra parte, es indtil limitar el campo del arte como
han hecho fodos los tedricos hasta hoy. La creacién o
tiene fin, es infinitesiy Los futuristas la
velocidad, las palabras en libertad, la imaginacion sin hilos:
los dadaistas Ia abolicion de las reglas; los surrealistas fo
onirico y el lenguaje automitico, nosotros los del INI, lo
INFINITESIMALE, liberando al Letrismo —que a pesar de
todo habia comprendido toda la importancia de eflo— de
todos esos codigos que en el momento de Ia creacién no
hacen mis que sntorpecer.

5i el otofio puede fascinar, y ¢l verano aturdimos, la
primavera es la verdadera estacion de la creacién.

Es inevitable, por cierto, que muchos de nosotros, como
por otra parte Isou y Lemaitre, justamente por la diferencia
de Optica con que vemos las cosas, por el campo de la
creacion renovado que s¢ extiende sin fin, es inevitable,
decfamos, que muchos de nosotros elaboremos nuevas
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experiencias técnicas de expresion sobre la base del nuevo
lenguaje. La Internacionale las divulgard a través de las
diversas centrales pero la creacion jamis serd puesta sobre
carriles fijos como en el pasado. Por un lado efla s infinita
¢ infinitesimal, por otro muchos de nosotros provienen de
experiencias creativas diferentes:

—~Eugenio Miccini ha inventado (con Lanfranco Pignotti) la
“Poesia visiva” (Poesia visual) y utiliza actualmente la
sinergia de los diferentes sistemas del signo.

—Gabriele-Aldo Bertozi presentd Voci Pamllele, recopila-
cién de poesias definidas “tridimensionales™; y en efecto
son tridimensionales porque de su lectura resultan tres
textos autdonomos: un texto en papel transparente, otro,
abajo, en papel normal, y el tercer texto formado por la
superposicién de los dos primeros, pero el procedimiento
podria lievar al infinito,

—Giulio Tamburrini extrajo la imagen de distintas capas de
color, con su punta de acero y acaba de tratar de obtener
una dimension polifénica de Ia escultura.

~Jean-Paul Curtay cuyos recursos creativos ya planean en el
futuro, ha sido uno de los més importantes representantes
del Letrismo y en este momento $e encuentra trabajando en
Paris y Londres en el estudio de la “Body Music™.

—Laura Aga-Rossi realizé durante los primeros dias de la
fundacién, en Paris, en un hotel de la calle Pierre-Sémard,
una escritura (ya vilida por s misma) sobre diversos planos
utilizando trozos de vidrio, espejo y material transparente.

Estas obras son para la LN.I lo que Las Sefioritas de
Apvignon son para el cubismo. . .y los viejos idiomas servirdn
todavia para las exigencias cotidianas, para la historia y la
filosofia.

Somos de la misma generacién de los poetas concretos,
sonoros o visuales. Hasta ayer se combatieron y combatie-
ron juntos a los poetas no creadores. Pensamos que es un
error porque de un lado estaba ¢} denominador comin de
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experiencias nuevas, y porque del otro sabemos que el
creador de hoy serf el poeta de mafiana. Ya no hay lugar
para las batallas personales o de grupo sino distintos planos
de poesia, de pintura, de CREACION.

En resumen, Ia INI es el espiritu nuevo que ya opera,
ain sin nuestra presencia, en el espiritu de los hombres
fecundados por el tiempo, como ocumi6 en periodos

d con el imi el Humini: y el Ro-
manticismo. S6lo somos obreros y nuevos creadores.

El INI ha sido presentido por el Futurismo, el Dadaismo,
y anunciado por el Letrismo. (Y todos los grandes estudios
sobre el lenguaje, todos los nuevos instrumentos criticos en
pro de la forma y en desmedro del contenido, todas las
nuevas disciplinas del lenguaje no hicieron mas que anunciar
la muerte de la palabra y, en sustancia, afirmar la necesidad
de una nueva expresion: la nuestra).

No nos vanagloriamos de esta toma de conciencia porque
Ia orilla en Ia que debfamos desembarcar estaba proxima.

Por otra parte, en épocas ahora lejanas, poetas como
Rimbaud y Apollinaire, ya habian afrontado el problema
en términds muy licidos:

RIMBAUD

jYo inventé el color de las vocales! A negro, E blanco,

Irojo, O azul, U verde. Reglamenté Iz forma y el
movimieato de

cada consonante, y, con ritmos instintivos, me preciaba
de inventar

un verbo poético accesible, un dia u otro, en todos los
sentidos.
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APOLLINAIRE

(. . .y el hombre busca un nuevo lenguaje
del que el gramitico de ningiin idioma tenga nada que decir
Y estos viejos idiomas estdn tan cerca de morir
que es verdaderamente por costumbre y faita de audacia
que todavia se los hace servir a la poesia.
{Gabriele-Aldo Bertozzi)
INTERNAZIONALE NOVATRICE INFINITESIMALE
(1980)
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