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ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE EL TEMA

ESCRITURA E IMAGEN
por REINHARD D&HL

DE“POESIAEXPERIMENTAL" ‘* ESTUDIOS Y TEORIAS

publicado por el INSTITUTO ALEMAN DE MADRID
Y COOP. DE PRODUCCION ARTISTICA

en los trabajos reunidos en la exposicién “TEXTO LETRAS IMAGENES” pueden ob-
servarse signos convencionales de escritura letras  conjuntos de letras que fun-
cionan dentro de la totalidad como particulas graficas o como conjunto de letras
ordenadas de manera lineal o plana y que pueden en tal caso ser identificadas
como lenguaje ello significa que en la exposicién a que nos referimos SEe mues-
tran trabajos que pueden ser contemplados y trabajos que pueden ser contemplados
y leidos con ello la exposiciébn se relaciona directamente con el tema “ESCRI-
TURA E IMAGEN” que ha sido discutido publicamente repetidas veces desde Ia
exposicién que con el mismo titulo se presenté durante los anos 1963 y 1964 en
Holanda Alemania y Suiza la discusion pablica de dicho tema asi como tam-
bién una serie de exposiciones mostradas al plblico a partir de 1963 y en las que
se reunian principalmente graficas y cuadros hechos con letras y medios de impren-
ta esto es trabajos en los cuales la escritura en el mas amplio sentido de la
palabra parece haberse convertido en un nuevo contenido plastico hacen aparecer
como oportuno el iniciar esta presentacion aunque sélo sea someramente con al-
gunas indicaciones sobre el aspecto histérico (1) del referido fenémeno aspecto
que hasta ahora ha sido poco o insuficientemente investigado




para ello es pre-
ciso ponerse de acuerdo previamente acerca de dos puntos e| primero de ellos
se refiere a los conceptos de “escritura” e “imagen” por escritura entenderemos
en las lineas que siguen todo aquellc que aungue sea en un estado rudimenta-
rio  pertenece al campo del lenguaje hecho éSpticamente perceptible esto es pa-
labras pero también guarismos y simples letras y bajo el términc de imagen
entenderemos en general el color y la forma organizados en una superficie
[} en su caso sobre una superficie

el segundo punto se refiere al método hists-
rico descriptivo y aqui  para no perderse en consideraciones interminables y de-
limitar un poco los conceptcs es preciso hacer inmediatamente una limitacién es
evidente que en la historia del arte y de la literatura nos encontramos constante-
mente  si bien nunca de forma tan consecuente como en la época moderna  ejem-
plos que guardan una relaciéon general con el tema escritura e imagen al decir
esto pensamos por ejemplo en los textos o inscripcicnes de los vasos anti-
guos en la poesia de figura de los bucdlicos y alejandrinos griegos y pensa-
mos  muy especialmente en el llamado “ALFABETO CELESTE” del siglo XVI o
bien de nuevo en el terreno de la literatura en la poesia imagen o poesia
figura del barroco cuyo origen ven los expertos con mucha probabilidad en
la poesia figura de los bucélicos y alejandrinas (*) no obstante es posible
renunciar a una elucidacién general e histérica de este tema porque los presupuestos
previos tanto estéticos cuanto filoséficos del poema — figura del barroco por
citar un ejemplo no son idénticos a los propios de una moderna poesia concre-
to — visual por elio pcdemos limitarnos a una confrontacién sin comentario al-
guno de algunos ejemplos singularmente expresivos (%)

histéricamente sblo es po-
sible poner en evidencia con certeza que desde la invencion de la imprenta y
si se prescinde de los maestros escribanos y de la concepcién caligrafica de la
escritura unida a ello se ha emprendido por lo menos en dos ocasiones el intento
de acercar entre si a dos terrenos artisticos a saber la literatura y las artes
plasticas mas adin de integrarlos mutuamente “in extremis” estas dos oca-
siones serian el siglo XVIl  dicho de manera un tanto imprecisa y por segunda
vez la evolucién del arte moderno desde aproximadamente el ano 1900 en adelan-
te en ambas ocasiones los intentos diferenciables también gradualmente en sus
consecuencias Ultimas no se presentan de la noche a la mafiana sino que tienen
sus antecedentes histéricos y especialmente en el caso del siglo XVII también
sus repercusiones aunque éstas se interrumpen casi por completo a comienzos
del siglo XVIil

recién con los diseios caligraficos del modernismo y sobre todo
a partir de la pintura cubista es posible hablar de nuevo de tales intentos de in-

tegracion  no interrumpidos  hasta el dia de hoy y que como consecuéncia del
descubrimiento de la escritura en su funcién de nuevo contenido plastico han desem-
penado y desempenan todavia hoy un papel caracteristico dentro de la evolu-
cion del arte moderno exagerando intencionadamente podriamos decir que el
descubrimiento de la escritura en cuanto nuevo contenido plastico se ha tornado
visible en toda su amplitud y consecuencias recién en los dltimos ahos

seysIgno soj

comenzaron de pronto en su época sin motivo alyuno aparente a incluir en sus
cuadros letras rudimentos de escritura  trozos de periddicos que pintaban o bien
simplemente pegaban sobre el lienzo (V) sblo se apreciara en su valor este hecho
si se le interpreta en el contexto general del enfrentamiento artistico con la pin-
tura o con las formas y escuelas pictéricas del siglo XIX en este caso se le
comprenderd como un intento entre otros encaminado no silo a deformar simple-
mente a disolver las ideas tradicionales acerca del arte y de la imagen y los con.
tenidos plasticos simbélicos desgastados por el uso sino mas bien a obtener nuevos
contenidos plasticos y con ello ni 1S expresiones incluso desde el punto de
vista simplemente formal la escritura que nos sale al paso en los cuadros cubistas
ha sido en ellos por asi decirlo puesta linglisticamente fuera de juego o de fun-
cidn con otras palabras la escritura que encontramos en los cuadros cubistas
debia  en la mayoria de los casos verse sustraida a la funcién de lenguaje épti-
camente perceptible y ser integrada en la totalidad del cuadro como parte integrante
formal del mismo  esta escritura no debia ser leida en absoluto  aunque en cuan.
to conjunto de signos escritos seguia siendo descifrable sino simplemente ser
hecha visible en cuanto parte del cuadro total dentro de esta totalidad plas-
tica y sin embargo se nos antoja admisible la cbjecién que afirma que tales
signos de escritura convertidos siibitamente en elemento de un cuadro y privados
de su funcionalidad en cuanto lenguaje hacen sin embargo una constante refe-
rencia  bien que sea sdlo rudimentaria en forma de cita a algo externo y ajeno
al cuadro en si esto es al lenguaje

esta limitacién vale también desde luego
para todos los intentos similares emprendidos en los afios posteriores hasta los
llamados “MERZBILDER"” y “COLLAGES” de KURT SCHWITTERS (%) y las
lineas de tradicién puestas en marcha por eilos lo que distingue sustancialmente
a SCHWITTERS de los cubistas es que aquél en los citados “MERZBILDER" y
“COLLAGES” utitiza concientemente una escritura perfectamente reconocible y
desea que ésta sea leida como tzal por el espectador esto es que no intenté jamas
“encubrirla’” como un simple elemento formal del cuadro bien es cierto que por
ello mismo gustaba de recapitular los elementos de escritura dominantes en Sus
“collages” y aplicarlos como titulo de los cuadros asi por €iemplo el “UNDBILD”
de 1919 o el “"KOTSBILD” de 1920 y otros muchos mas en un ensayo del afo
1921 titulado precisamente “MERZ” SCHWITTERS sefalaba de manera programi-
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tica estas relaciones reciprocas esenciales para é entre escritura e imagen entre
literatura y arte plastico subrayando expresamente

“PRIMERAMENTE HE CASADO EN-
TRE 81 A LOS DIVERSOS GENE-
ROS ARTISTICOS HE MONTADO
Y PEGADO CUADROS Y DIBUJOS
EN LOS QUE DEBIAN SER LEI-
DAS FRASES ENTERAS”

uha observa-
cidn interesante y completamente opuesta puede hacerse en los trabajos literarios
de los futuristas italianos y rusos y en los caligramas de APOLLI!NAIRE para
limitarnos primeramente a los futuristas lo mismo que haria poco después APO-
LLINAIRE cuyas relaciones con el futurismo italiano resultan evidentes ya en el
poema “A L'ITALIE” dedicado a ARDENGO SOFFICI los futuristas italianos par-
ten como momento o elemento desencadenadsr del rechazo de una ‘“poesia per-
sonal” (LAUTREAMONT) tradicional y MARINETTI afirmaba de modo radical
“HAY QUE DESTRUIR AL YO EN LA LITERATURA”
este rechazo afectaba por igual
al contenido y a la forma y condujo al intento de crear un nuevo tipo de poe-
sia (") cuya fundamentacién a medias teérica y a medias poética  ofrecié MA-
RINETTI en su tantas veces citado y tan escasamente leido “MANIFESTO TECNICO
DELLA LETTERATURA FUTURISTA" (mayo de 1912) mas adelante en agosto
del mismo afio en un “SUPPLEMENTO AL MANIFESTO TECNICO DELLA LET-
TERATURA FUTURISTA” y finalmente en mayo de 1913 en un amplio mani-
fiesto titulado “DISTRUZIONE DELLA SINTASSI IMMAGINAZIONE SENZA Fi-
Ll PAROLE tN LIBERTA” en todos estos manifiestos exige MARINETTI la
destruccién de la sintaxis por medio de Ics sustantivos ordenados a capricho y sin
reglas fijas el uso de los verbos en infinitivo la supresién de los adjetivos los ad-
verbios y las conjunciones y la eliminacién de toda puntuacién en lugar de los
signos de puntuacién tradicionales recomienda  ‘para destacar ciertos movimientos
y mostrar su direccién” el empleo de signos matemiticos (4 — X ! =) y musi-
cales los manifiestos exigen ademas “redes de imagenes y de analogias” un
“desorden maximo” en la distribucién de las imigenes y la introduccién det “rui-
do” el “peso” y el “olor” en la literatura como nuevos elementos constitu-
tivos

el espectador puede resumir facilmente estos trabajos literarios de los futuris-
tas tan dificilmente acccsibles hoy bajo la consigna programstica de “PAROLE
IN LIBERT4” silabas palabras aisladas campos de vocablos se hallan repar.

tidos por la superficie la posicién de las palabras sobre ésta los diversos cuerpos
de imprenta elegidos las direcciones de movimiento sugeridas por ellos todos estos
datos en fin deben gobernar y encauzar el proceso de contemplacién o de lectu-
ra  signos matematicos y musicales contribuyen a determinar la estructura de los
campos de palabras pero tal cosa significa que el texto literario aparece desligado
de su tradicional direccién de izquierda a derecha de su linealidad tradicional que
es arrancado de ellas y organizado o constelado nuevamente de modo por asi decirlo
simultaneo  como superficie de lectura y de contemplacién plastica esta nueva
forma del texto visualmente asequible expresa y acentuadamente visual significa
al mismo tiempo la renuncia a las tradicionales costumbres en la lectura mas aan
la ruptura radical con ellas y al mismo tiempo abre paso a la sospecha de que
una literatura de este género roza si la dimensién visual del lenguaje pero des-
cuida en cambio completamente el aspecto acustico y no obstante esto no
sélo se ha intentado aunque con mucho menor éxito realizar acGsticamente tales
superficies de texto e imagen sino que MARINETTI mismo en el ya citado “Supple-
mento al Manifesto tecnico della letteratura futurista” ha hecho hincapié expreso en
el elemento auditivo de la literatura futurista “la destruccién de la frase tradicio-
nal la eliminacion de los adjetivos de los adverbios y de la puntuacién  traeran
consigo necesariamente el hundimiento de la tan cacareada armonia del estilo por
manera que el poeta futurista puece utilizar al fin todas las formas de la pintura de
sonidos incluso las peores cacofonias  que reproducen los innumerables ruidos y
rumores de la materia en movimiento”

los “Caligramas” de GUILLAUME APOLLINAI-
RE  menos radicales en su actitud  vieron la luz entre los afos 1913 y 1916 pero
fueron publicados en 1918 muerto ya el poeta el libro “CALLIGRAMMES” poé-
mes de la paix et de la guerre contiene junto a los “poémes de la guerre” y al-
gunos “poémes-conversations’ méas o mencs una veintena de caligramas de los
que podria afirmarse que en su condicién de “lyrisme visuel” encarnan en cierto
modo un movimiento contrario a la tendencia cubista descrita mas arriba que integra
signos convencionales de escritura o fragmentos de textos en la totalidad del
cuadro  sin tener en consideracidon su significacién originaria en cuanto elementos
ya existentes y previamente constituidos CAROLA GIEDION-WELCKER habla en
su estudio sobre “la nueva realidad en GUILLAUME APOLLINAIRE” (%) de una
nueva “tipografia plastica” de “saltos limite hacia lo visual del ideograma ver.
bal”  utilizando una formulacién mas cautelosa dirfamos que en este caso nos
enfrentamos con poemas donde las relaciones semanticas del lenguaje estin subor-
dinadas a relaciones extralingiiisticas figurativas o plasticas como por ejemplo
ocurre en el pcema ‘il pleut” donde los versos o lineas estan compuestos como semi-
diagonales irregulares descendentes provocando de este modo en el lector-contem-
plador la idea de una rifaga de lluvia se ha considerado a los caligramas de APO-
LLINAIRE dentro de las formas usuales de la imprenta como una “curiosidad”  co-
mo un “juego divertido de la fantasia” en realidad puede atribuirseles un rasgo
caprichoso de juego pero también una intencién alusivamente parodistica (*) sea
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como fuere resulta indudable que en ellos y con ellos queda puesta en tela de jui-
cio la diccidbn simbodlica propia del siglo XIX asi por ejemplo cuando un elemento
lirico tradicional del decorado poético la lluvia es tomado tipograficamente al pie
de la letra y se ve privado con ello al mismo tiempo a la primera mirada de su
significacion emocional podria afirmarse quizas llevando la cosa hasta sus ex-
tremas consecuencias que el caligrama “il pleut” enajena por asi decirlo en forma
de tipograma un elemento decorativo poético tradicional

aqui se evidencia al mismo
tiempo como es logico un dilema literario de la época misma por cuanto que
el autor se ve precisado a manejar todavia un lenguaje simbélico y todos sus ac-
cesorios escénicos a los que en realidad ni puede ni quiere ya manejar pero
que en cierto modo los hace girar en el vacio sin llegar a una forma de expresién
realmente nueva

results notable el que un caligrama como el que nos ocupa que
intenta representar tipograficamente el hecho de la lluvia y que por lo tanto se
dirige en primer término al contemplador y s6lo en segundo lugar al lector con-
tenga precisamente un vocabuiario clara y decididamente auditivo llueven VOCES
de mujer las nubes comienzan a RELINCHAR las ciudades son AUDIBLES |Ia
lluvia ha de ser ESCUCHADA una vieja misica LLORA hay que OIR tas cade.
nas que caen todo esto resulta obvio casi palmaric todo lo contrario que en
MARINETTI! y en su adhesidn a la dimension acistica de la poesia futurista lo
que condujo enseguida de manera consecuente al llamado texto simultaneo al
“bruitisme” o “ruidismo” todo ello es una evidente reanudaciéon de la tradicion
del lenguaje simbélico del poema onomatopéyico e incluso sinestético del roman.
ticismo y podria afirmarse un poco exageradamente sobre todo si se toman
otros caligramas de APOLLINAIRE como ejemplo y en primer lugar el dificil
“coeur couronne et miroir” que precisamente estos poemas de APOLLINAIRE in-
vocados continuamente por una corriente poética actual concreta y de direccién
fuertemente visual constituyen un ejemplo perfecto de esa curiosa esquizofrenia
de forma-contenido caracter(stica de la literatura burguesa tardia del dltimo sim-
bolismo un caso extremado de vino viejo en odres nuevos

junto a la incorporacién
de la escritura al cuadro llevada a cabo por I3s cubistas podemos resumir lo dicho
en las lineas precedentes se observa desde los comienzos det siglo XX la apari-
cién de un tipo de poesia © en su caso de texto-nuevo fuertemente visual en
el cual aparece un momento o elemento visual con intencién de puro y simple
juego en ocasiones como ilustracién suplementaria de lo que se quiere expresar de
lo que debe ser expresado con el lenguaje tipo de poesia por tanto donde lo visual
aparece ¢como medio accesorio o complementario dentro de la organizacién 6ptica del
lenguaje ambas tendencias la incorporacion de la escritura al cuadro por una

parte y la ilustracion extralingiiistica del texto por otra parte han constituido
corrientes de tradicién que estan en pleno vigor hasta hoy en dia ambas tenden-
cias corren paralelas cada una de las dos formas artisticas arte plastico y lite-
ratura se mueve poco a poco hacia la frontera de la otra forma sin traspasarla
jamas no obstante se dibuja ya una cierta confusién una creciente imprecisién de
dicha frontera divisoria ya en SCHWITTERS si no antes se presentan de
manera inequivoca este emborronamiento y esta transgresién de fronteras

SCHWIT-
TERS ha sefalado una y otra vez en sus cncayos el caracter de analogia que em-
parenta a todas las actividades artisticas scbre su “MERZ-DICHTUNG" por
ejemplo  ha dicho que “emplea de modo anilegs a la “MERZMALEREI" o “PIN-
TURA-MERZ” como partes ya dadas frases extraidas de los perigdicos los car-
teles  los catdlogos o las conversaciones con o sin modificaciones” y en el ya
citado ensayo titulado “MERZ” fundamenta en 1921 su ocupacién con los diver.
sos géneros artisticos como una “necesidad artistica” “la razdén de ello afir-
ma no fue por ejemplo el impulso hacia una ampliacién del campo de mi
actividad sino la aspiracién a ser no un especialista en un género de arte de.
terminado sino un artista mi objetivo final es la obra de arte universal
“MERZ” que rellne en una unidad artistica superior a todos los géneros y for-
mas del arte primeramente he casado entre si a clases aisladas de palabras he
compuesto y pegado poemas con palabras y frases de manera tal que el orden final
engendra ritmicamente un dibujo y he pegado a la inversa cuadros y
dibujos en los que figuraban frases que habian de ser leidas he claveteado cuadros
de tal manera que junto al efecto pictéricc aparece otro efecto plastico de relie-
ve todo esto sucedié para borrar las fronteras entre los géneros artisticos sin
embargo la obra de arte universal “MERZ" es la escena teatral “MERZ” que
hasta el momento sélo me ha sido posible etaborar tegricamente”

es posible darse
cuenta y razon cabal de las consecuencias que se deducen necesariamente de un
programa como éste y ello sin pretender interpretar al pormenor la concepcion
de la obra de arte universal o total preconizada por SCHWITTERS acudiendo
a una reflexién de urgencia y comparando a dicha obra de arte universal con la
que habia sido ya el propésito y el objetivo dltimo de RICHARD WAGNER com-
parada con ésta la escena teatral “MERZ” de SCHWITTERS no sélo es una
parodia radical sino la extrema posicién contraria que especialmente a tra.
vés de la mezcla de materiales del retorno de SCHWITTERS a la “banali-
dad” pudo ser adoptada frente a la concepcién burguesa tardia simbolista tar-
dia de WAGNER y en general contra cualquier forma tardia o decadente




asi
pues podemos afirmar que en primer lugar s6lo desde 408 comienzos del siglo
XX se presentan los intentos encaminados a aplicar y hdeer valer los materiales
y las ideas de un campo artistico a otro campo y engségundo lugar que estos
intentos se presentan no sélo en un campo artistico en efecto en los terrenos
de la misica y de la literatura y de la masica g las artes plasticas pueden
verificarse observaciones semejantes cosa que hoyfdia no sorprende a nadie pa-
ra decirlo brevemente en el caso de la musica 4 la litératupa podria pensarse por
ejemplo en ARNOLD SCHGNBERG el cual en el prologe a su “PIERROT
LUNAIRE” (1912) distingue de modo tajantefentre tono de canto y tono de dic-
cion hablada originando asi una tradicién gausical prefada de consecuencias que
llegan hasta STOCKHAUSEN y HAUBENSTOCK-RAMATI el Gltimo de éstos en
sus “CREDENTIALS” trabaja con un _#exto de BECKET sometido simplemente
a una intensa elaboracion ritmica yf casi fuera ya del eampo estrictamente mu-
sical en el terreno literario podria_gpensarse en el poema-sonido que encontramos
ya en las postrimerias del siglo XX y en cuya historia una vez mas y ¢llo es
todo un sintoma en SCHWITTERS principalmente en la “SONATE IN UR-
LAUTEN” quedan traspasadas inequivocamente las frontéras hacia la musica fi-
nalmente hoy dia parece bopfada asimismo la frontera entre arte grafico y partitura
cuando JOHN CAGE hace interpretar a DAVID TUDOR dibujos y graficas de modo
musical o cuando ciertas partituras permiten reconocer simplemente la tumes-
cencia o el decrecimiento de formas concretas y aisladas las fronteras entre arte
plastico y muisica quédan inequivecamente borradas cuando por ejemplo en el
afo 1965 un_joven compositor comienza a tocar musica. en-fa inauguracién oficial
de una exposicién con un objeto cinetico (un “gong’)nexpuesto en ella utili-
zéndolo como instrumento para una composicion aleatoria lejos de su fin pro-
pio pero otorgandole un sentido nuevo

volviendo  de nuevo al tema escritura e ima-
gen el hecho de que las artes tipograficas sean utilizadas de pronto a comienzos
del siglo XX y por APOLLINAIRE los. futuristas italianos y rusos y KURT
SCHWITTERS nombres que podriamos ampliar aqui a voluntad con una inter-
minable lista para conseguir también 'efectos mas o menos significativos en la
configuracion del texto constituye un descubrimiento mas prefiado de consecuen-
clas para el arte moderno en el siglo XIX las letras son utilizadas casi exclu-
sivamente para reproducir palabras y series de palabras frases y series de fra-
ses esto es textos al tiempo que la tipografia servia para comunicar contenidos
de naturaleza linguistica.  “el deber primero y principal de la tipografia declaraba a
principios de los afios veinte T J COBDEN-SANDERSON (?) es trasmitir los pen-
samientos o las ideas sin pérdida alguna tal y como el autor lo desea la tipo-
grafia debe evitar  sobre todo la tentacién de sustituir por la propia beileza o el
encanto propio Ia belleza y el encanto del contenido de pensamiento que ha de ser
trasmitido por medio de las letras”
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desde finales del siglo X1X mis o menos  se
ha descubierto el encanto grafico el valer formal material propio de las letras  esto
queda en evidencia en los alfabetos tipicos del modernismo  contra cuya dificil lec-
tura polemiza COBDEN-SANDERSON  asi como también en un interés sibitamente
general por los textos antiguos con su grafia tipica y por la creacién y desarrollo
de nuevos signos de escritura

junto a la incorporacién de la escritura al cuadro  por
una parte y por otra las realizaciones de textos tipograficamente interesantes y
con frecuencia inadecuadas al contenido se observa en la época de fines del pasado
siglo y comienzos de éste una reduccidén o limitacién conciente al alfabeto una con-
cepcion del alfabeto ccmo conjunto material de formas giraficas previamente dadas  la
nueva reflexion sobre el valor formal propio de ia letra todo esto condujo en la
literatura  en relacién con la pugna contra el poema tradicional imposible de lle-
var a la practica ya y una vez mis en forma claramente parodistica a los
poemas alfabéticos de LOUIS ARAGON y SCHWITTERS en 1920 y bajo el titulo
de “SUICIDIO” publicé ARAGON simplemente la serie alfabética de las letras  des-
de la A hasta la Z sélo cuatro lineas integradas por 6 letras y la dltima com-
puesta por 4 dan la impresion meramente ficticic y externa de un pcema en 1922
publico SCHWITTERS tres textos alfabéticos ('*) un “REZGISTRO” elemental y
dos alfabetos completos ordenados en sentido inverso uno de €llos en maydsculas
y otro en minisculas el altimo de los cuales se llama  con tcdo motivo  “ALFA.
BETO DESDE ATRas” y donde las [etras “p” y "0’ estin evideniemente reunidas
como una palabra HEISSENBUTTEL en su interpretacién de los poemas ‘“ele-
mentales” de este género ('') ha afirmado que representan intentos encaminados a
extraer nuevas posibilidades mas cercanas a la materia linguistica en si de la
“poesia visual” desarrollada por los futuristas y APOLLINAIRE en efecto mien-
tras que en ésta tenemos todavia una ordenacion plastica que se convierte en ima-
gen visual de los elementos de sentido contenidos en el texto SCHWITTERS se
limita a organizar letras aisladas con total eliminacién del posible contenido en
una superficie de lectura esta interpretacién nos parece certera si bien con la
reserva fundamental de que SCHWITTERS por lo menos en el “ALFABETO DES-
DE ATRAaS” o en “REGISTRO elemental” donde puede leerse con toda claridad
el nombre de ARP permite insinuaciones y referencias a las palabras y per tanto
al lenguaje estas referencias verbales encuentran su fundamentacién tangible en el
“poema-i" que SCHWITTERS defiende y fundamenta también tedricamente el
pequeio versito mnemotécnico del estudiante de primaria aleman  “lies ’'rauf run-
ter rauf piinktchen drauf!” subordinado a la “i” de la ortografia alemana de-
muestra a las claras el valor puramente material de los signos de escritura la
vaciedad de la mera imagen o forma externa de la escritura este “poema-i”o ‘“poema
de la i" arguye HEISSENBUTTEL a nuestro juicio con razén debia explicar al
lector “de manera violenta que el sentido y la g'gnificacién que se le otorgan a un
texto escrito o impreso consisten en el fondo en una actividad meramente aso-
ciativa en parte convencional y en parte subjetiva y que sélo de manera muy
dudosa se hallan vinculados a la materialidad de estos signos de escritura”

FRANZ MON
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ma-imagen compuesto” “‘gesetztes bildgedicht” “compuesto” en el sentido tipo-
grafico del término neo es entonces sino el paso adelante iégico al quedar
distribuidas sobre una superficie previamente dada las mayudsculas A B J O Z
que no ofrecen una palabra con sentido en ninguna de sus posibles combinacio-
nes y serlo en grupos o aisladamente en diversos tipos y en diferente tamano
y espesor tipografico puede sin duda alguna dicutirse sobre si acaso hay que
hablar aqui de las citadas letras como de partes integrantes rudimentarias de un
lenguaje opticamente perceptible ¢ sélo como de elementos plasticos estrictamente
graficos en el primero de los cascs habria que situar al “poema-imagen compuesto”
en la vecindad inmediata de los caligramas de APOLLINAIRE y de los trabajos lite-
rarios de los futuristas en el segundo caso el “pzema-imagen compuesto” habria
de ser entendido mas bien en su reduccion a la categoria de puro tipograma en
la direccion de la tendencia cubista de que habliabamos mas arriba si tomamos la
palabra “imagen” en el sentido de la definicion propuesta al principio de estas li-
neas tendriamcs de hecho que ver con la organizacién de formas de letras en
una superficie esto es con una imagen o cuadio pero en tal caso tropezariamos
con dificultades en relacidon con la segunda palabra “poema” en este titulo seri
preciso suponer mas bien una ficcién pcr via de juego y en el conjunto quizas una
demostracién de que ya no se podia ni se queria cumplir aquello que significabs en el
siglo XIX esta designacion a saber la expresion simbélica bajo este aszecto en
el casc que nos ocupa tendriamos que ver con elementcs integrantes rudimentarios
de lenguaje ordenados graficamente en altimo caso el “poema-imagen compues-
to” reducido al puro material grafico de las letras y “compuesto” tipograficamente
con este material carente de sentido  surgiria en lugar de Ia imagen literaria com-
puesta por palabras preiiadas de sentido y significacion esto caracterizaria al
mismo tiempo la diferencia con los caligramas de APOLLINAIRE vinculados de
modo mas o menos fuerte a fa expresion simbélica propia del siglo XIX y quizas
sea posible ver en el “poema-imagen compuesto” de KURT SCHWITTERS la integra-
cion mas légica y consecuente de escritura e imagen ni la una ni la otra se dan aqui
en cuanto tales sino mas bien una forma mixta de ambas por cuanto que eszritura
e imagen aparecen en estado rudimentario en la tipografia se trata no lo olvide-
mos de un poema-imagen ‘‘compuesto” en el sentido tipografico de la palabra como
un “tertium comparationis”

desde este ejemplo  facil es trazar un arco que nos lleve
a la llamada “poesia de las cajas de imprenta” del holandés HENDRIK NIKOLAAS
WERKMANN que a finales de los afos veinte combiné una serie de cuadros o crea-
ciones plasticas WERKMANN era de profesién impresor utilizando pura y sim-
plemente letras en parte de forma constructiva y en parte de forma expresiva aun-
que en la mayoria de los casos mezclé ambas y cred con ello una nueva va.
riante del cuadro tipografico “per se” que apenas si posee conexiones lingiisticas
y que utiliza la forma previamente acuhada de los tipos de imprenta como apoyo ©
respaldo formal y desde esta “poesia de las cajas de imprenta” de WERKMANN el
arco se extiende facilmente hasta un procedimiento de trabajo designado en la actua-
lidad frecuentemente como “TIPOGRAFIA EXENTA DE FINALIDAD” cuyo re-
presentante mas consecuente es  sin duda HANSJSRG MAYER el artista de
STUTTGART

con otras palabras el tipégrafo que hasta finales del siglo X1X habia
sido por regla general un elaborador profesional y habil de exigentes reproducciones
de textos literarios se ha transformado desde los comienzos del presente siglo en
un artista “sui generis” comparable a su modo al maestro caligrafo de la edad
media tardia dicho de forma mdis general la interpretacion grafico-formal y ma-
terial del alfabeto condujo en el siglo XX a la evolucién hacia una llamada y no
con mucha propiedad “poesia de las cajas de imprenta” a la configuracién formal
tipografica autonoma libre de fines concretes

con cuanto llevamos dicho hasta aho-
ra de forma apenas insinuada y permaneciendo sélo en la superficie del proble-
ma quedan bosquejadas mds o menos las conexiones histéricas y los presupuestos
previos del tema que nos ocupa podria generalizarse diciendo que la Ilamada revo-
lucién artistica de finales del pasado siglo y comienzos del presente ha deslindado
el terreno dentro del cual acontece hasta el dia de hoy ese fenémeno que W H
AUDEN ha llamado “colonization” a este respecto  bien seria concretar un poco
en el sentido de un SCHWITTERS diciendo que no es tarea propia del artista mo-
derno imitar a ciegas las conquistas de la llamada revolucién cultural cosa que
desembocaria forzosamente en la situacién del epigonismo sino que por el con.
trario el papel del artista moderno ha de ser visto en la consecuencia y el tesén
con los cuales estructura y ejecuta su programa

un aspecto de los que se han deducido
a partir de la llamada revolucién artistica en relacién con todas las artes es que
éstas presionan de modo creciente hacia terrenos donde cada género o clase de arte
roza las fronteras de los demds hasta tal punto que apenas si es ya posible distinguir
en ocasiones un cuadro de un texto visual un texto acistico de una obra musical una
partitura de un grabado o grafica en el decurso de esta evolucién  cuyo arranque
y direccién hemos bosquejado someramente con los ejemplos ofrecidos en las lineas
que preceden  se han constituido una serie de formas mixtas €] arte alcanza en
parte zonas limitrofes los géneras artisticos se confunden e interfieren y
producen  asi  nuevos tipos de arte todavia no contamos con un canon preciso
que determine a estos tipos nuevos de arte ¥y que con tanto ahinco exige HEIS-
SENBUTTEL y sin embargo pensamos nosotros es posible extraer criterios
perfectamente utilizables al menos de la descripcién si se recorre el panorama
histérico con objetividad y agudeza

una consecuencia de la evidente tendencia hacia las
formas mixtas se dibuja hoy dia en un sinnamero de trabajos a los que se podria
agrupar bajo la designacion temdtica de “escritura e imagen” la adopcién de sig-
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rico material grifico ofrcce ¢l estudio critico-biografico “KUBISMUS” de
GUY HABASQUE ginch editions albert skira 1959

comp la ampl exposicion de ohras de SCHWITTERS del musco wallraf-
richartz de COLONIA (1963) y ol tilogo de la misma 1 s el
amplio y docum ado  estudio  monografica  sobre  SCHWITTERS
WERNER SCHAMALENBACH colonia duMont schaubery 1967

comp  por ejemplo “les molts cn liberté futuristes de MARINETTI
Milin 1919 o ¢l libro de SOFFICT “HIF § ZF
lirici florencia 1915
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LUIGI FERRO

Las visualizaciones graficas-pictéricas-programadas de luigi ferro
son cl resultado de una intensa y constante “busqueda” poética-
visiva  a partir de los primeros ensayos del problemético mallarmé
esta busqueda sigue toda una cadena de experimentaciones lin-
giiisticas-pocticas que podemos precisar en tres dimensiones  vo-
cal verbal y visual pasan por christian morgenstern guillaume
apollinaire  tommaso marinetti  ilya zdanevitch  tristin tzara
otto nebel max bense carlo belloli etc y a pesar de sus di-
versidades de¢ blsquedas  resultados y contenidos llegan a nues-
tros dias

es cvidente que la aportacién de ferro —cn cuanto crea-
dor de “iconogrammi” y actualmente buceador inquicto de estruc-
turas graficas-programadas—  luego de superar  diremos asi
las sobreposiciones que ¢l llamaba “permutaciones cromaticas” deja
atrds las experiencias de la pocsia concreta y llega hoy  —conciente
y experimentado en ¢l mundo de las estructuras miltiples—  a pe-
netrar inventivamente en la problematica mas sutil de la plastica
tecnologica

cn esta situacién-limite ferro se mueve con singular pro-

piedad especialmente por su invencién de procedimientos y su ade-
cuado empleo de materiales nuevos (prexiglass) asi como por su
deseo permancnte de hacer el “objeto”  pero sin descuidar su
pathos cientificista  entre la matematica  la electrénica y la ciber-
nética encuentra sus polos de atraccién  de fuerza y de renovada
belleza

LVADOR PRESTA MILAN /1968
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