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PRESENTACION

A MANERA DE ANTECEDENTE

L os textos que conforman el libro que el lector estd leyendo tie-
nen varios puntos de conexién. El primero que nos interesa po-
ner en evidencia es que los temas, problemas y casos de estudio que
les dan origen acontecen en el espacio bibliogrifico: las relaciones
entre palabras e imagenes que aqui se presentan y discuten ocurren en
libros, revistas, periédicos y pantallas, en impresos sobre papel o en el
marco de las publicaciones virtuales. Este hecho —que podria resul-
tar accidental o mera coincidencia para algunos— aproxima los deba-
tes que se plantean en estos ensayos a los estudios del libro y la edi-
cién, asi como al andlisis de los variados campos que se intersecan
en la creacién artistica y la publicacién de obras escritas. En otras
palabras, las reflexiones que convergen en esta compilacién nos
acercan a algunas de las principales discusiones que se plantean la
bibliologia y la bibliografia modernas. Sin embargo, para encontrar
los antecedentes del estudio de estos temas, es necesario salir de la
perspectiva exclusivamente monodisciplinaria para pensar desde el
cruce entre diversos campos del saber y, asi, mover las fronteras.

Las relaciones iconotextuales, si bien proliferaron de manera ex-
ponencial a partir del inicio del siglo xx con las vanguardias histéri-
cas, no son de ninguna manera producto del siglo pasado. Su origen
se remonta mucho tiempo atrds, a las diversas escrituras ideogramati-
cas y pictograficas, al igual que a la nocién de figurar a través de las
palabras, como lo muestran los primeros caligramas de los cuales se
tiene noticia, de la autoria de Simias de Rodas y elaborados en el siglo
1v a. C. Durante la época colonial, en la cual coexistieron las escrituras
pictogramaticas de los cédices americanos con la nocién de textuali-
dad traida por los espafioles, se siguieron explorando las posibilidades
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PRESENTACION

iconotextuales, particularmente en la poesia, a través de diversos juegos
visuales que inclufan laberintos, anagramas, paromofrones y otras for-
mas poéticas marcadas por el ingenio. Asi pues, en pleno florecimien-
to del barroco mexicano, diversos poetas novohispanos, entre ellos
Antonio Rubio, Juan Alcocer, Francisco Ayllén y José Vides, se delei-
taban con juegos retdrico-visuales, muy en el espiritu de la época.!

En 1897, cuando Stephane Mallarmé publicé su célebre poema-
constelacion Un tiro de dadbos, las relaciones entre visualidad y escritura
se convirtieron en una discusién central de la creacién artistica y la
puesta en pagina de un texto, en apuesta conceptual y estética mds alld
de convenciones de cualquier indole. En el siglo xx, a partir del resur-
gimiento de la poesia caligramatica con Guillaume Apollinaire, de las
palabras en libertad de los futuristas italianos, del trabajo teérico y
artistico de los poetas concretos y de las propuestas de explorar los li-
mites entre los lenguajes verbal y visual desde diversas trincheras ar-
tisticas, las relaciones iconotextuales se intensificaron y diversificaron
para englobar una serie de précticas de escritura, a veces en soportes
de muy diversa indole, que generan experiencias estéticas en las que la
lectura del texto y de la imagen se efectiia siempre en paralelo.

Sin pretender un relato cronolégico exhaustivo de los anteceden-
tes del tema, en el plano internacional puede sefialarse el sefiero tra-
bajo de Meyer Shapiro —historiador del arte y profesor emérito de la
Universidad de Columbia— “Words and Pictures: On the Literal and
the Symbolic in the Illustration of a Text”, presentado en el simposio
Language, Symbol, Reality, que se llevé a cabo en el St. Mary’s Co-
llege, Indiana, en noviembre de 1970, al que se sumaria mas tarde
“Scrip in Picture: Semiotics of Visual Language”, texto ofrecido en
otro encuentro académico en la Universidad de Pittsburg, en 1976.
Ambos ensayos fueron el preludio de Words, Script and Picture: Semi-
otics of Visual Language, publicado péstumamente en 1996.

A eso se afiade, a comienzos de los afios ochenta del siglo pasado,
Roland Barthes, quien sefial6 que todo, desde una pintura o un objeto

! Marfa Andrea Giovine Yéfiez, “Poesia e imagen en México: De los caligramas de José
Juan Tablada al trabajo de intervencién tipogréfica de Carlos Amorales”, 4 Contracorriente.
Una Revista de Estudios Latinoamericanos 16, nim. 1 (otofio 2018): 6-36.
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PRESENTACION

cualquiera hasta las précticas y las personas, podian ser estudiados
como “textos”. Esta afirmacion, esta lectura del mundo, extendié y ra-
mificé la nocién de texto, tanto desde una perspectiva estrictamente
semidtica como desde la 6ptica de los estudios culturales y literarios.
Alrededor de una década después, W.J. T. Mitchell inaugura las
primeras péginas de Teoria de la imagen. Ensayos sobre la representa-
cion visual y verbal, donde afirma que “el problema del siglo veintiu-
no es el problema de la imagen”,? refiriéndose al exponencial aumento
del poder de la cultura visual a raiz de la mediatizacién del mundo.
A pesar de ser conceptos que se han usado durante siglos con
acepciones relativamente estables, “texto” e “imagen”, tanto en su senti-
do estricto como en sus sentidos extendidos, en particular a partir de la
segunda mitad del siglo xx, se convirtieron en nociones que fue nece-
sario replantear como coordenadas representacionales. Muy pronto, la
reflexién sobre ambos condujo no sélo a plantear sus dmbitos de ac-
cién independientes y sus modos de representacién especificos, sino
sus intersecciones, yuxtaposiciones, coordinaciones y fusiones.
“Palabra e imagen’ es el nombre de una distincién ordinaria en-
tre tipos de representacion, una forma ficil de dividir, cartografiar y
organizar campos de representacién. También es el nombre de una
especie de tropo cultural bisico, lleno de connotaciones que van mds
all4 de sus diferencias meramente formales o estructurales”.? Pronto,
los estudiosos del tema se dieron cuenta de la necesidad de formalizar
este fértil terreno de anilisis intersemiético, lo cual dio origen a los
“word and image studies” como un drea de estudio interdisciplinaria
especifica y al surgimiento del concepto de “iconotexto”, término
acufiado por Peter Wagner en 1996. Con ello tuvieron lugar las
fructiferas teorias sobre iconotextualidad que se derivaron natural-
mente y que, como lo demuestran los trabajos del propio Wagner,*
no se aplican sélo a producciones contemporédneas; son una mirada
tedrica que permite aproximarse a las muy diversas relaciones que

2 W. J. T. Mitchell, Teoria de la imagen. Ensayos sobre la representacion visual y verbal,
trad. de Yaiza Hernidndez (Madrid: Akal, 2009), 10.

8 Ibid., 11.

* Véase, por ejemplo, Reading Iconotexts: From Swift to the French Revolution (Chicago:
'The University of Chicago Press, 1997).
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PRESENTACION

han establecido los elementos verbales y los elementos visuales
como formas de representacién distintas a lo largo de la historia.
Para Mitchell, “la interaccién entre imédgenes y textos es constitutiva
de la representacién en si: todos los medios son medios mixtos y
todas las representaciones son heterogéneas; no existen las artes ‘pu-
ramente’ visuales o verbales”.’

En el dmbito regional latinoamericano —saltando en el tiempo
varios afos— el tema suscité el interés de personas y grupos de in-
vestigacién en México y Argentina. En ese sentido, se puede citar el
homenaje que se le rindié en 2002 al doctor José Pascual Buxd,
emérito del Instituto de Investigaciones Bibliogrificas (118) de la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), que permane-
ce en la memoria impresa: De palabras, imdgenes y simbolos, obra
coordinada por Enrique Ballén Aguirre y Oscar Rivera Rodas, y
publicada por dicho instituto en colaboracién con la Coordinacién
de Humanidades.

Fruto de los intereses de un grupo de investigadores en torno a los
dmbitos de la imagen y el libro, se publicé en 2016 Imagen y cultura
impresa. Perspectivas biblioldgicas, coordinado por Marina Garone
Gravier, Elke Képpen, Mauricio Sdnchez Menchero y coeditado por
el Centro de Investigaciones Interdisciplinarias en Ciencias y Huma-
nidades (cericH) y el Seminario Interdisciplinario de Bibliologia (s1B)
del 118, ambos de la uNAM; el mismo afno aparecié Hustrar e impri-
mir. Una historia de la cultura grdfica en Buenos Aires. 1830-1930,
bajo la coordinacién de Sandra M. Szir —también autora de esa
obra—, bajo el sello bonaerense Ampersand.

En relacién con reuniones académicas y congresos sobre estas
tematicas, en 2015 el s1B organizé su tercer encuentro internacional,
titulado “De imdgenes y palabras. Un recorrido por diversas relacio-
nes iconotextuales a lo largo del tiempo”; en 2016 se llevaron a cabo
“The Lettering of Prints. Forms and Functions of Writing in the
Printed Image in 16"™-Century Europe”, en el Institut National
d’Histoire de I'Art (1NHA), en Paris, y “La materialidad de las escri-

5 Ibid., 12.
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PRESENTACION

turas: de la paleografia a la tipografia digital”, cuarto congreso del
s1B. Otras entidades de la unAM han planeado encuentros para ana-
lizar otros aspectos de la relacién imagen-texto. El tema no se agota
y, por el contrario, parece cobrar mayor vigencia y auge con el correr
del tiempo.

ORGANIZACION INTERNA DEL LIBRO

Ellibro que aqui presentamos es resultado de la reflexién en torno a
varias preguntas: ;Qué y cémo representamos a través de los textos
y las imagenes? ;Cudles son los niveles de significacién que se ge-
neran en las articulaciones entre ambos? ;Cémo “leemos” un icono-
texto? ¢Cuadles son las implicaciones de las fusiones entre la imagen
y el texto en distintos géneros, épocas, contextos geogrificos, cultu-
rales y disciplinares?

La semidtica, la cultura visual, la literatura comparada, los estu-
dios culturales, la historia del arte, las poéticas visuales y, por su-
puesto, la bibliografia y la bibliologia se han ocupado del estudio de
las muchas y multiples relaciones que pueden existir entre la retérica
verbal y la retérica visual. Las imdgenes y las palabras han estado
unidas desde los inicios del arte y de la escritura. Y en esta unién
podemos encontrar un repertorio amplisimo de funciones pragma-
ticas de la imagen con relacién al texto o bien del texto en relacién
con la imagen: detonar, generar, autentificar, reforzar, revelar, co-
mentar, evaluar, contestar, didactizar, ideologizar, adornar.

El arco de contenidos de estas paginas no ha tenido intencién de
totalidad cronoldgica, pero se ha procurado reflejar, de la manera
mis fiel posible, el estado de la cuestién de los estudios y abordajes
actuales sobre estas materias en el dmbito regional. Justamente por
eso el lector podrd distinguir algunos saltos en la diacronia que,
lejos de ser un defecto en la organizacién del libro, serdn los espa-
cios de oportunidad que podrin ser atendidos por otros investigado-
res en futuras indagaciones. El recorrido que configuran los textos
compendiados da cuenta de algunos de los hitos principales en las
relaciones entre palabra e imagen, visualidad y escritura. Los veinti-
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PRESENTACION

dés ensayos aqui reunidos, a cargo de académicos pertenecientes a
institucionales nacionales e internacionales, permiten trazar un
mapa de problemas, preguntas y acercamientos metodolégicos en
torno a diversos documentos bibliograficos y piezas artisticas, y
brindan casos concretos para la reflexién, a través de distintos mo-
mentos histdricos.

La articulacién de los ensayos permite identificar seis grupos: con
el primer apartado de cuatro textos tedricos, se marcan las coorde-
nadas bdsicas para gran parte de las reflexiones del volumen (Gon-
zalez Aktories, Zamora Aguila, Artigas Albarelli y Giovine Yéfiez);
el segundo engloba cuatro capitulos de contribuciones que cubren
casos lejanos en el tiempo —desde el periodo prehispdnico al novo-
hispano, y el antiguo europeo— (Johansson K., Veldsquez Garcia,
Godinas y Garone Gravier); la tercera seccién aborda problemati-
cas y objetos que ocurrieron en el siglo x1x (Bello, Szir y Pérez Sa-
las); la cuarta se adentra en los casos derivados de las propuesta de la
vanguardia y la prensa temprana del siglo xx (Trujillo Lara, Ro-
gers, Hadatty Mora y Mata); el quinto apartado estd compuesto
por ejemplos de las décadas de los afios 60 y 80 del siglo xx (Ra-
mos de Hoyos, Osorno Maldonado y Porras Pulido) y en el grupo
final se propone el anilisis de situaciones e interacciones tex-
to-imagen en el entorno fotografico y en el de las poéticas mate-
riales (Reyes Hernindez, Olmedo Muifioz, Garcia Leyva y Cruz
Arzabal). A continuacién, se profundiza en el contenido de dichas
contribuciones.

PRIMERA PARTE

El primer texto, “Iconotextualidad e intermedialidad como coorde-
nadas para el estudio de las materialidades literarias”, escrito por
Susana Gonzélez Aktories, presenta un recorrido por los principales
hitos que marcaron el surgimiento de los dos conceptos y dreas
de estudio enunciados en el titulo del capitulo, y cuya historia est
entrelazada. En €l encontramos también deslindes terminoldgicos
sumamente necesarios para ubicar al lector en el 4mbito de las poéti-
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cas visuales. Por su parte, Fernando Zamora Aguila, en el articulo
titulado “La voz, la figura y la letra: tridngulo virtuoso segun la teo-
ria de la imagen”, sienta las bases esenciales para comprender las rela-
ciones entre palabra e imagen a partir de las principales coordenadas
de anilisis de la teoria de la imagen. Irene Artigas Albarelli, en “Los
mapas de las naturalezas muertas: écfrasis e iconotextualidad”, ana-
liza de qué manera la nocién de iconotextualidad entrafia una ne-
cesaria separaciéon conceptual entre palabras e imdgenes y cémo la
extensién del término hecha por Peter Wagner para que incluyera a
la écfrasis, depende de dicha separacién. El concepto de naturaleza
muerta funciona en el texto como un puente para ilustrar las pre-
sencias que ocurren en las écfrasis. Para cerrar la primera seccién de
la obra, Maria Andrea Giovine Yafiez, en “Relaciones iconotextuales
en la poesia en soportes alternativos”, realiza una revisién del con-
cepto de iconotextualidad, aplicado a diversos ejemplos de poemas
que no se inscriben en papel, sino en otros soportes, a través de los
cuales se problematizan los multiples matices en la interaccién entre
imdgenes y palabras.

SEGUNDA PARTE

Patrick Johansson K., en “La palabra y la imagen en los cédices na-
huas”, aplica la semiologia de la imagen a los cédices nahuas y se
concentra en las relaciones que se establecen con la palabra en dis-
tintos contextos expresivos. Erik Velasquez Garcia, en “Retérica de
la imagen y la palabra en los cédices mayas”, afirma y demuestra, a
través de diversos ejemplos, que la relacién entre imagenes pictdri-
cas y textos jeroglificos en dichos cédices puede analizarse desde
una perspectiva retérica. En “Iconotextualidad en los Proverbios de
Séneca traducidos y glosados por Pero Diaz de Toledo: una lectura
pragmatica de la dispositio”, Laurette Godinas plantea la posibilidad
de ampliar el espectro semdntico de la palabra a la serie de fenéme-
nos graficos que conforman en su conjunto la dispositio de los textos,
lo cual ejemplifica con un texto medieval de gran difusién, pues su
andlisis arroja elementos interesantes para la deteccién de ciertos fe-
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PRESENTACION

némenos vinculados tanto con el receptor como con la infentio de la
obra en sus multiples variantes testimoniales. Marina Garone Gra-
vier, en “Aproximaciones al estudio de la cultura visual en el libro
impreso novohispano”, recorre los problemas centrales del estudio
de la imagen en el entorno bibliografico y —tras una critica a la ex-
traccién que habitualmente se ha dado a lo visual de su portador
librario— propone abordar el trabajo de la imagen a partir de la his-
toria del libro con una mirada material.

TERCERA PARTE

En “Libros para la clase. Imagenes de historia sagrada y moral en
las escuelas de primeras letras de la Ciudad de México (1835-
1867)”, Kenya Bello explica cudl fue la presencia de imdgenes mo-
rales y de historia sagrada en las escuelas de primeras letras de la
Ciudad de México, y plantea que la comparacién de distintas edi-
ciones de cada uno de los titulos permite captar algunas de las ma-
neras en que los dispositivos visuales dirigidos a los escolares cam-
biaron durante la primera mitad del siglo x1x. Sandra M. Szir, en
“El album vy la litografia. Comercio grifico y sentido cultural de los
Trages y costumbres de la Provincia de Buenos Aires (Argentina, 1833-
1834)”, plantea que el dlbum ilustrado como producto de una his-
toria cultural, las herramientas analiticas de la historia del libro y
algunas estrategias interpretativas de la historia del arte permiten
cruzar estas hipétesis con otras que observan el dlbum como arte-
facto y a la litografia como medio, y que le otorgan sentido a las
modalidades del soporte material, a sus modos de produccién y cir-
culacién como pricticas histéricas que interactian con la lectura,
sus usos y significaciones. Maria Esther Pérez Salas Cantd, en
“Imagenes musicales que seducen. Litografia y musica romdntica
en el México decimonénico”, aborda la estrecha relacién que exis-
ti6 entre las portadas litogrificas de las partituras del siglo x1x y el
romanticismo, al tiempo que analiza el trabajo de los talleres lito-
graficos que incursionaron en la impresién de partituras, tema hasta
el momento escasamente abordado.

18
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CUARTA PARTE

En “Vivir el paréntesis. Palabra, visualidad y estridentismo”, Ro-
drigo Trujillo Lara explora la interaccién entre verbalidad y visuali-
dad en algunos textos estridentistas. La aproximacién se hace to-
mando como referencia la poesia visual, para explorar un fenémeno
de paréntesis conceptual, que suspende la discursividad a través de
medios visuales. Geraldine Rogers, en “Textos recobrados, imagenes
borradas. Raul Gonzilez Tufién del periédico al libro”, propone re-
flexionar sobre la “apertura” que trae a la historia literaria la incor-
poracién de las publicaciones periédicas (frente a la centralidad de
los libros) y de las imdgenes (frente a la exclusividad de los textos);
para ello se analizan poemas de Ratl Gonzilez Tufién publicados
en diarios y revistas de la década de 1930, junto a ilustraciones y fo-
tografias. Yanna Hadatty Mora, en “India bonita, flapper de ocasién:
narracién versus ilustracién en la imagen femenina. El caso de ‘La
Novela Semanal’ de E/ Universal Ilustrado”, afirma que la coleccién
“La Novela Semanal” de E/ Universal Ilustrado (1922-1925) ratifica
desde su nombre la apuesta por ser leida como un discurso hecho de
palabras e imagenes. En este capitulo se revisa el caso concreto de di-
cha coleccién y se propone una lectura de un mayor conservaduris-
mo visual frente a uno literario. Rodolfo Mata Sandoval, en “José
Juan Tablada digital y la génesis de una hiperlectura”, comparte su
experiencia como investigador y como amante de la obra de Tablada
en el proceso de remediacién y exploraciéon de una obra iconotextual
parteaguas en México en plataformas digitales que permiten inte-
racciones dindmicas e hipertextuales.

QUINTA PARTE

Maria José Ramos de Hoyos, en “Ruptura visual e innovacién en la
composicién tipografica de la narrativa mexicana (1960-1980),
describe de manera general la ruptura visual de las convenciones ti-
pogréficas en algunas obras de narrativa publicadas en México de
1960 a 1980, considerando tanto sus caracteristicas principales y sus
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ejemplos mds representativos, como el contexto especifico en el que
surgid y se desarrollé. El texto resulta en un panorama de procedi-
mientos empleados en la narrativa contempordnea para modificar
las convenciones tipogrificas, y con ello detonar dispositivos icono-
textuales. Victor Manuel Osorno Maldonado, en “Palabras y dibu-
jos. Algunos trazos grotescos en la estética de Juan Emar”, plantea
que, desde sus “Notas de Arte”, textos periodisticos mediante los
cuales dio a conocer las ideas vanguardistas en Chile, hasta sus es-
trafalarias narraciones, cuyo rupturismo provocé un silencio lapida-
rio por parte de los criticos, Juan Emar hace del cruce entre lo visual
y lo escrito un soporte para el desarrollo de sus discursos estéticos.
El capitulo analiza esta cohabitacién de lo visual y lo escrito en las
paginas de Emar como un rasgo que hace atin mas compleja su pro-
puesta estética. Juan Porras Pulido, en “Relaciones iconotextuales en
la comunicacién de los Juegos Olimpicos de 19687, afirma que la
comunicacién visual de los Juegos Olimpicos de 1968 se desarrollé
por medio de diferentes relaciones iconotextuales, las cuales dieron
cuenta de intenciones y significados relevantes en el contexto so-
ciopolitico del México de los anos sesenta. Porras aborda la relacion
entre palabra e imagen presente en la “grafica olimpica” de 1968 y
reflexiona sobre cémo el énfasis en alguno de los dos aspectos vincu-
lados suscita determinados efectos e interpretaciones.

SEXTA PARTE

Adriin Reyes Herndndez, en “Disecciones semidticas para una na-
rratividad fotografica”, reflexiona en torno a la narratividad fotogra-
fica, concepto que en si mismo encierra un sentido iconotextual, y se
concentra en dos de sus elementos principales: el espacio y el tiem-
po diegéticos. Martin Olmedo Muiioz, en “Desmembrar, reusar y
rehusar imdgenes y palabras: entre la emblematica renacentista y el
collage vanguardista”, a través del analisis del co/lage, aborda la discu-
si6n de reutilizar imdgenes para crear nuevos conceptos y formas
expresivas a la luz de la iconotextualidad. Cinthya Garcia Leyva, en
“Hacia la verbivocovisualidad. Notas sobre un paideuma posible des-
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de el concretismo en poesia mexicana’, plantea una revisién
general de la nocién de paideuma como una de las estrategias cultu-
rales mas relevantes del concretismo brasilefio, que hizo una recupe-
racién explicita de proyectos artisticos y literarios, figuras autorales,
manifiestos y estilos tanto anteriores como contempordneos, para
disefiar una constelacién de relaciones artistico-culturales que posi-
bilitaron actualizaciones especificas de su programa. Roberto Cruz
Arzabal, en “Interferencias en la superficie significante. Texto e ima-
gen en la poesia mexicana reciente: los casos de Ricardo Cézares
y Carla Faesler”, a partir de la nocién de “superficie significante”
de Vilém Flusser, propone leer la pigina como una superficie signi-
ficante producida técnicamente que a su vez contiene otras superfi-
cies, las imdgenes. La relacién entre texto e imagen al interior de la
pagina, que aqui se denomina “interferencia”, pretende describir los
vinculos semidticos, mds alld de la ilustracién o la écfrasis.

ORIGEN Y PERSPECTIVAS FUTURAS

¢Qué nos anima a ofrecer esta obra? Desde su creacién en 2012, en
el Seminario Interdisciplinario de Bibliologia del 118 se ha alentado
una serie de discusiones sobre los estudios del libro y la edicién, en-
tre los cuales el andlisis de las relaciones entre imagenes y textos, en
diversos soportes y a través del tiempo, ha sido una temdtica cons-
tante.* Como ejemplo de lo anterior se pueden traer a colacién al-
gunas de las sesiones mensuales regulares: “La litografia y las publi-
caciones ilustradas mexicanas en el siglo x1x” de Maria Esther Pérez
Salas y “Modelos cldsicos para la ensefianza. Academia de Bellas
Artes de Puebla (siglo x1x)” de Mercedes Isabel Salomén Salazar,
ambas del 2013; “Imagen y cultura tipografica tapatia (siglo x1x).
Notas para el anilisis de un caso regional y local” de Maria Pilar
Gutiérrez Lorenzo, en 2014; “Los libros ilustrados de la
coleccién Tezontle” de Freja Ininna Cervantes Becerril y “Tras el

6 Una relacién completa de las actividades del Seminario se puede encontrar en la di-
reccién electrénica www.sib.iib.unam.mx.
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rastro de los lectores en publicaciones digitales” de Elika Ortega
Guzmin, las dos en 2015.

Al trabajo periédico del Seminario se han sumado mesas redon-
das con temadtica afin, como “Aproximaciones al estudio del grabado
durante el periodo del libro antiguo” (Biblioteca Nacional de Méxi-
co, Ciudad de México, enero de 2016), “La edicién mexicana en
el siglo xx: materialidad y virtualidad” (E1 Colegio Mexiquense, To-
luca, octubre de 2016) y el curso “Identificacién y catalogacién
de técnicas de grabado en el libro antiguo” (Biblioteca Nacional de
México, Ciudad de México, agosto de 2016). Por dltimo, algunas
de las lineas de investigacién de las editoras de esta obra se refieren
precisamente a los vinculos entre palabras e imagenes: Materialidad,
cultura escrita y cultura visual latinoamericanas, de la doctora Garo-
ne Gravier, y Poéticas visuales, iconotextualidad e intermedialidad,
de la doctora Giovine Yénez.

Los datos anteriores son evidencia clara de que Bibliologia e ico-
notextualidad. Estudios interdisciplinarios sobre las relaciones entre tex-
tos e imdgenes da continuidad al didlogo que hemos impulsado en
el s1B-11B-UNAM desde su origen y que se suma de manera natural
a algunas de las temadticas atendidas en este espacio académico de
la Universidad Nacional Auténoma de México. Esperamos que el
lector encuentre asideros tedricos y ejemplos practicos de las con-
fluencias entre palabras e imdgenes a lo largo de la historia, y que
el presente volumen logre representar una modesta contribucién al
campo de los estudios iconotextuales e intermediales de América
Latina.

Marina Garone Gravier y Maria Andrea Giovine Ydriez
Seminario Interdisciplinario de Bibliologia
Instituto de Investigaciones Bibliogrificas

Universidad Nacional Auténoma de México
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ICONOTEXTUALIDAD E INTERMEDIALIDAD
COMO COORDENADAS PARA EL ESTUDIO
DE LAS MATERIALIDADES LITERARIAS

Susana Gonzdlez Aktories
Colegio de Letras Modernas, Facultad de Filosofia y Letras
Universidad Nacional Auténoma de México

Laboratorio de Literaturas Extendidas y Otras Materialidades

esde la teoria literaria, tal como se ha practicado en el dltimo

medio siglo, analizar la literatura ha implicado cada vez mds
considerar sus qués (el contenido) en estrecha relacién con sus cémos
(la forma). Se puede tomar, por ejemplo, el género lirico, que se origi-
né en el marco de la oralidad, pero que ha encontrado un terreno
tértil también en la materialidad fisica de la escritura: ahi esos cémos
ya no sélo se limitan a aspectos retéricos y sonoros que toman en
cuenta el ritmo, el metro y la forma estréfica, sino que apelan a otros
factores de igual relevancia y significacién, entre los que se encuentra
la representacién visual. Esta perspectiva se enfoca en caracteristicas
como la puesta en pagina —a partir de la dimensién gréfica y plastica
que el texto pueda adoptar—, pasando por la inclusién de dibujos, fo-
tografias y collages como parte del tejido poético, hasta la sustitucién
parcial o total del componente verbal por la representacién grafica. La
imagen puede asi adoptar muy diversos sentidos y funciones en el
discurso poético. Hablamos de poesia caligramatica, poesia ideogra-
mitica, poesia optofonética, poesia visual, poesia semidtica, poesia
concreta, poesia verbivocovisual y, si sumamos los nuevos soportes, de
poesia hologramitica o poesia transmedia. Son éstos algunos ejem-
plos en los que imagen y palabra colaboran, se yuxtaponen, se relevan,
en un fascinante y fructifero didlogo. Y este didlogo se multiplica si se
consideran otros significados que se dan al hablar de imagen en poe-
sfa, como cuando se alude a la imagen poética en un plano meramen-
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te conceptual y abstracto o a una imagen sonora derivada de la mate-
rialidad oral, que implica un plano més emotivo.

A partir de una orientacién comparatista, especificamente la que
se centra en la relacién de la literatura con otras artes y que se ha con-
solidado en el dltimo medio siglo como un 4rea de estudio especifi-
ca, se han desarrollado herramientas tutiles en el marco de la inter-
medialidad y la iconotextualidad. Procurar una definicién de estas
nociones es entrar en el centro de una reflexién y de un debate que
tiene muchos matices y que, por ende, no ofrece resultados univocos.

Para el caso de la intermedialidad, cabe recordar los motivos que
hubo hacia finales del siglo xx para el desplazamiento de lo que ori-
ginalmente fue considerado un enfoque estético “entre-artes” hacia
uno mds semidtico y pragmadtico, “entre medios”, que involucraba la
propia materialidad del discurso como un elemento significante de
las obras.! Ello debido a que hablar de “artes” implicaba una valora-
cién de lo que era o no posible considerar arte y porque cada vez se
hacia mds dificil la tarea de trazar limites claros entre un lenguaje
artistico y otro, cuando era evidente que estos se intercambiaban y
fusionaban precisamente en zonas o umbrales en esencia permea-
bles, méviles y que constituian no ya una linea, sino todo un territorio.
Ademds, con este desplazamiento se buscé no caer en paradigmas

1A propésito del concepto de “intertextualidad”, vale aqui referir a las reflexiones que
sobre la relacién entre artes plantearon en sus respectivos estudios introductorios Heinrich
Plett, ed., en Intertextuality (Berlin y Nueva York: De Gruyter, 1991) y Peter Wagner, ed.,
en Icons-Texts-Iconotexts: Essays on Ekphrasis and Intermediality (Berlin y Nueva York: De
Gruyter, 1996), y recientemente a los articulos de Vassilena Kolarova: “The Interartistic
Phaenomenon as an Intermedial Structure in the Arts”, Applied Semiotics 7/8émiotique
Appliquée 7,nam. 20 (19 de febrero de 2008): 15-28, http://french.chass.utoronto.ca/as-sa/
ASSA-No20/Article2en.html, y “The Interartistic Phaenomenon”, en Form and Symmetry:
Art and Science, Buenos Aires Congress 2007, ed. de Peter G. Marteinson y Pascal G. Miche-
lucci (Buenos Aires: Sociedad de Estudios Morfoldgicos de la Argentina / 1s1s- Symmetry
Faculty of Architecture, Design and Urban Studies, 2007), 284-287, breve texto publicado
en las memorias del congreso Form and Symmetry: Art and Science (Buenos Aires, 2007),
que ofrece una metodologia para el estudio de las relaciones interartisticas y, a su vez, reto-
ma el concepto de “interartisticidad” (inferartiality) propuesto por Walter Moser de la
Universidad de Ottawa en la conferencia que dicté bajo el titulo “Interartiality: Contribu-
tion to an Archeology of Intermediality”, en 2003, en el marco del IV coloquio internacio-
nal del Center for the Research on Intermediality de la Universidad de Montreal.
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heredados de la estética y en continuar suscribiendo opiniones como
las de Gotthold Ephiam Lessing, expresadas en su connotado ensa-
yo titulado Laocoonte o sobre los limites entre la pintura y la poesia
(1766), en el cual se distinguia esencialmente entre artes temporales,
a las que pertenecia la literatura, y las artes espaciales, a las cuales se
asociaba con la plastica. A estas apreciaciones se suman aquellas cld-
sicas férmulas que se encargaron de nutrir el debate acerca de la
posible supremacia de unas artes sobre otras.?

En décadas recientes, se ha comenzado a matizar y relativizar
esas categorizaciones evidenciando que ambas artes pueden ser
equivalentes y que comparten coordenadas espacio-temporales,
aunque bajo paradigmas distintos. Asi, se ha reconocido cada vez
mis la pertinencia del estudio de imagen y verbo como dos lenguajes
que se encuentran en didlogo, que a menudo establecen un inter-
cambio y que son capaces de fusionarse en un mismo discurso.

En el panorama de estudios comparatistas, especificamente entre
la literatura y la imagen, investigadores de distintas latitudes que
se preocupaban por analizar estas relaciones vieron la necesidad de
trabajarlas de forma mds sistemdtica y pormenorizada, y se organi-
zaron por primera vez en los afios ochenta para compartir sus expe-
riencias y sus modelos, asi como las herramientas a las que recurrian
para desentrafiar estas relaciones. Esto llevé a que en 1987 se fundara
la International Association of Word and Image Studies (1awis, por
sus siglas en inglés), y en francés bajo el nombre de Association Inter-
nationale pour I’ Etude des Rapports entre Texte et Image (A1ERTI),
como consecuencia natural de la First International Conference on
Word and Image, celebrada en Amsterdam en abril de ese mismo
ano.

Mis de treinta afos han pasado desde entonces. La asociacién se
ha consolidado, convoca a encuentros internacionales cada tres afios
y genera publicaciones que se han vuelto referenciales en este cam-

2 Como ejemplo cabe recordar la célebre férmula latina “Ut pictura poiesis” de Horacio

en su Ars poética o el simil que crea el griego Siménides de Ceos al referirse a la poesia

« ”» . . . « , . . ”»

como “pintura que habla”, mientras que consideraba la pintura “poesia muda/silenciosa”.

Asimismo, Leonardo da Vinci, en un texto escrito en los tempranos afos del siglo xv1 y
conocido como I/ Paragone, consideraba a la poesia como “pintura ciega”.
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po.® Esas tres décadas han bastado, ademds, para mostrar que los en-
foques no sélo han tendido a multiplicarse, sino que también han ga-
nado en profundidad y especificidad reflexiva. Tampoco es casual que
varios de los pioneros en esta drea, como James Heffernan, Claus Clii-
ver, W. J. T. Mitchell o Wendy Steiner se vieran en la necesidad de
ampliar sus miras: mds alld de las dreas disciplinares de la pldstica y de
la literatura, también entraron en contacto con investigadores agrupa-
dos en asociaciones similares, como la International Association of
Word and Music Studies, la cual surgié en 1997 en condiciones simi-
lares y por razones andlogas a las de la 1aw1s. Se reconocié entonces
que los problemas que enfrentaban en esta exploracién sobre la inte-
raccién de formas artisticas eran equiparables o aun homologables.
Asi, abordaron las preguntas que podrian ser compartidas, con lo cual
determinaron que los fenémenos no eran exclusivos de un drea disci-
plinar y que no se trataba s6lo de definir el grado de parentela entre
las artes, sino las formas en las que éstas tienden a dialogar, a inter-
cambiarse e incluso a fusionarse. La palabra, puesta en relacién con
otros lenguajes, como el plistico o el sonoro, invitaba a replantearse el
“término paraguas” que incluyera la paleta de “problemas” o niveles de
vinculacién. Ante el referido escepticismo de cara a la valoracion esté-
tica (“entre-artes”), y en consonancia con otros estudios que se realiza-
ban en paralelo en el terreno del cine y que consideraban la tecnologia
y los medios de comunicacién como parte de sus preocupaciones, se
ofrecié como una alternativa la etiqueta “intermedialidad”.

Desde finales del siglo xx a la fecha han florecido estos enfoques
incluyentes, debido en su mayoria a estudiosos provenientes de uni-
versidades tanto escandinavas como de Europa central (destacan las
de Alemania, Austria y Bélgica), asi como las de Canadd y eva.*
Cliiver, por ejemplo, atribuye al Department of Cultural Sciences de
la Universidad de Lund en Suecia, fundado por Hans Lund en

2001, parte de las investigaciones clave en los estudios intermedia-

3 Para obtener més informacién, consultar el sitio web de la asociacién: http://iawis.org.

* La lista de nombres serfa muy amplia, pero vale la pena mencionar, ademds de aqué-
llos que han sido referidos en este articulo, a investigadores que han destacado en este
campo, como Peter Zima, Jens Schroter, Jirgen Miiller, Yvonne Spielmann, André Gau-
dreault y Silvestra Marinello.
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les.* Reconoce ademds como antecedentes los esfuerzos emprendi-
dos por la Nordic Society for Intermedial Studies y la Nordic So-
ciety for Interarts Studies, que luego derivaron en la International
Society for Intermedial Studies (1s1E), fundada en 1996 y auspiciada
por la Universidad de Linneaus, Suecia. En Austria, por su parte,
surge en 2008 el Centre for Intermediality Studies (c1s) en la Uni-
versidad de Graz. Una asociacién equivalente a las mencionadas,
pero en el continente americano, es el Centre de Recherche Sur
I'Intermédialité de la Universidad de Montreal, Canadi, creado
también en 1996. Con un especial interés en el vertiginoso relevo
tecnoldgico y las implicaciones que ello tiene para los discursos ar-
tisticos (en especial los cinematogrificos), este centro es el primero
en su tipo en su pais, capaz de aglutinar a investigadores de diversas
universidades. En los EuA se volvieron referencia en esta materia la
Universidad de Chicago, la Universidad de Nueva York y la Univer-
sidad de Indiana en Bloomington. En Latinoamérica puede desta-
carse sobre todo el papel de la Universidad de Sao Paulo, Brasil, en
la cual los estudios han derivado de la aproximacién a la poesia con-
creta y a las relaciones de la literatura con el séptimo arte. No obs-
tante, en el continente americano atn no se ha replicado el formato
de asociaciones como las mencionadas.

Para los pioneros y fundadores de organizaciones como la Inter-
national Association of Word and Image Studies, la proliferaciéon de
espacios destinados a la investigacién intermedial significé sumar
nuevos interlocutores, cuestionar su drea de estudio desde perspecti-
vas antes no consideradas y mediante herramientas y marcos tedricos
novedosos en una rica y plural coexistencia de nicleos de trabajo.

%

Por supuesto, hubo quienes tuvieron inquietudes en torno a las for-
mas de relacién y a las funciones que cumplen imagen y palabra an-

> Claus Cliiver, “Intermediality and Interarts Studies”, en Changing Borders. Contempo-
rary Positions in Intermediality, ed. de Jens Arvidson ef al. (Lund: Intermedia Studies Press,

2007), 20.
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tes de que surgieran estos grupos de investigacién. Como ejemplo de
una orientacién semidtico-retdrica, cabe recordar el ensayo de Roland
Barthes “Rhetorique de I'image”.® En una frecuencia similar estaban
las preocupaciones del Grupo p,” que en 1992 publicaria el funda-
mental Traité du signe visuel. Pour une rhétorique de 'image.® Parte de
sus frutos —a propésito de los fenémenos poéticos comentados al
inicio de este articulo— también se verian en el ensayo “Retérica de
las vanguardias”, que presenta un andlisis y una sistematizacién muy
sugerentes sobre las relaciones imagen-palabra establecidas a partir
de las diversas poéticas vanguardistas.’

Desde un enfoque que incidiria sobre todo en las teorias de la
comunicacién, hay que evocar las reflexiones del canadiense Marshall
McLuhan plasmadas en The Medium is the Message. An Inventory of
Effects y en Verbi-Voco-Visual Explorations, ambos libros editados en
1967. Hay que recordar, también de esos afios, el breve pero provo-
cador ensayo “Synesthesia and Intersenses: Intermedia” del polifacé-
tico artista norteamericano Dick Higgins, del grupo Fluxus, que fue
publicado por primera vez en 1965 y reeditado con comentarios por
el mismo autor casi dos décadas después, en 1981. Luego continua-
ria con la grifica “Intermedia chart”, desarrollada y editada a partir
de ahi en 1995, la cual explica, a través de una serie de circulos
configurados bajo el principio de la teoria de conjuntos, el fenéme-
no de confluencia, interdisciplinariedad y cruce de medios en ciertas
manifestaciones artisticas que incluyen la imagen y la palabra, y que

¢ Roland Barthes, “Rhétorique de l'image”, Communications 4, nim. 1 (1964): 40-51.

7 Grupo de estudiosos que desde 1967 se reunié para realizar trabajos interdisciplina-
rios que partian de la semiética y la retérica, con preocupaciones que relacionaban el len-
guaje verbal y el visual. Estaba integrado por Jacques Dubois, Francis Edeline, Jean-Marie
Klinkenberg y Philippe Minguet, entre otros, quienes han seguido trabajando estos temas
hasta la actualidad.

8 La versién en espafiol de este libro aparecié bajo el titulo Tratado del signo visual
(Madrid: Catedra, 1993).

? Ademais de este capitulo, vale la pena mencionar “Las metataxas en la poesia concre-
ta”, ambos publicados por el Grupo p en Figuras, conocimiento, cultura, ensayos retdricos, trad.
de Luisa Puig (México: unam, 117, 2003), 81-160.

10 Cfr. Dick Higgins y Hannah Higgins, “Intermedia”, Leonardo 34, ntim. 1 (2001): 49-
54, https://muse.jhu.edu/journals/leonardo/v034/34.1higgins.html.
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surgieron en la segunda mitad del siglo xx.!! Llama la atencién que
algunos de los campos estin marcados con un signo de interroga-
cién, en alusién a las inagotables dreas de influencia que pueden
participar. Como comenta su hija, Hanna Higgins, se trata de una
grafica que no atiende a un centro, sino que tiene la voluntad de ser
flexible, ludica y estar abierta a los cambios y transformaciones cul-
turales.

En su ensayo, el artista argumentaba que gran parte de la obra
producida en ese entonces se realizaba entre medios, por lo que el
concepto de la separacién entre éstos —idea heredada del Renaci-
miento— no tenfa tanta pertinencia. En la revisién y comentario
efectuados en 1981, Higgins aclara que tomé prestado el término
“intermedialidad” de Samuel Taylor Coleridge, quien lo utilizé en
1812, pero que en este nuevo contexto se referia a poemas concretos,
happenings, sound poetry, entre otras manifestaciones en boga duran-
te la segunda mitad del siglo xx, particularmente aquellas practica-
das por el grupo Fluxus, pues consideraba que esta nocién podria
ser util aqui. Sin embargo, reconoce: “the term shortly acquired a
life of its own, as I had hoped. In no way was it my private property.
It was picked up, used and misused, often by confusion with the
term ‘mixed media”.”® Enseguida aclara que bajo el concepto de
“mixed media” todavia se distinguia un medio del otro, mientras que
en los discursos “intermedia” el elemento visual aparecia ya fusionado
conceptualmente con las palabras. Es notorio que para demostrar
esta tendencia Higgins privilegia, entre las diversas manifestaciones,
las que se refieren al campo poético, resaltando ante todo la poesia
concreta y la poesia visual.'* Para €l la nocién de intermedialidad no
invitaba a pensar dogmdticamente, sino a reconocer cémo los cam-
pos se tocan. Asi, es muy claro respecto a la funcién que considera

' Se mencionan por ejemplo la poesia concreta, el mail art, la poesia visiva, el perfor-
mance art,los happenings, el arte conceptual y los poemas-objeto, entre otros. I6id.

12 Hannah Higgins, apéndice a ibid.

3 En espafiol: “el término en poco tiempo adquirié vida propia, como habia esperado.
De ninguna manera era de mi propiedad privada. Fue retomado, usado y mal empleado, a
menudo al confundirse con el término de ‘mixed media”, i4id., 53. Traduccién propia.

“ Ibid., 52.
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que tiene este campo de accién en la praxis artistica: “There was and
could be no intermedial movement. Intermediality has always been
a possibility since the most ancient times”.”

Los acercamientos tedricos apoyados en la grifica de Higgins
confirman que ni la intermedialidad se plantea como un dogma ni
las relaciones entre artes se dan de forma exclusivamente binaria,
sino que responden a procesos muchas veces més complejos y mul-
tiples. Por la eleccién de los campos de accién que se intersecan, se
reconoce ademds que el enfoque no estd s6lo en la obra como objeto,
sino también en su proceso, en esa fusién de discursos como un acto
creativo, performativo. Esto valdria también para los tipos de poesia
referidos desde el inicio del presente ensayo.

%

¢Qué implicaciones tiene la perspectiva intermedial para la reflexién
tedrica y el andlisis de palabra e imagen, y dénde se ubica la iconotex-
tualidad en este panorama? Ya no desde las experiencias précticas de
Higgins, sino regresando a la teoria, Irina O. Rajewsky, investigadora
de la Universidad Libre de Berlin, miembro asesor de la 1s1E y del
c1s, en su libro Intermedialitis™ habla de conceptos como el crossover,
la hibridacién y la contaminacién de discursos, que se comienzan a
considerar —a partir de los anos 90— sinénimos de intermedialidad,
en tanto resaltan fenémenos, ya sea en constante transformacién o
migracién (Wanderphenomene) o que se encuentran en el cruce de
fronteras, y que en ese proceso generan interferencias mediales en
distintos niveles y de diversas maneras: por correspondencia, comple-
mentariedad, intercambio o por fusién.

Un intento similar de categorizacién fue realizado por Hans
Lund en su compilacién editada en el mismo afio que el estudio de
Rajewsky, titulada Intermedialidad: palabra, imagen y sonido en interac-
cion, pero esquematizando tres formas fundamentales de relacién

15 En espafiol: “No hubo ni pudo haber ningin movimiento intremedial. La interme-
dialidad siempre ha sido una posibilidad desde los tiempos mds remotos”, i4id. Traduccion
propia.

16 Trina O. Rajewsky, Intermedialitit (Tubinga: A. Francke, 2002).
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intermedial: por combinacién (ya sea de interferencia o coexisten-
cia), por integracién y transformacién.'” En la revisién que hace de
la teoria intermedial Rajewsky advierte acerca de la problemitica
definicién que implica la nocién de “medio”, dado que puede impli-
car confluencias y transposiciones de muy distinto tipo al momen-
to de llevar un discurso de un medio a otro. Bajo un planteamiento
andlogo al de Lund, aunque empleando términos ligeramente dife-
rentes, también se refiere a las tres formas en las que ocurre el proce-
so de relacién intermedial: por cambio —bajo denominaciones como
“Medienwechsel, Medientransfer” (cambio o transferencia de medios)
y “mediale Transformationen” (transformaciones mediales)—, por
combinacién o por fusién de medios (recuperando para ello la eti-
queta de mixed media). Todo ello conlleva, a su vez, implicaciones
sutiles pero significativas en el uso de los distintos prefijos: inter-,
poli-, multi- y trans- medialidad.’®

17 Dicho esquema puede consultarse en su versién en inglés en el prefacio elaborado por
Jens Arvidson, Mikael Askander, Jorgen Bruhn y Heidrun Fiihrer, editores del libro Chang-
ing Borders. Contemporary Positions in Intermediality (Lund: Intermedia Studies Press,
2007), 15.

18 Rajewsky, Intermedialitit, 6. De la misma autora, cabe citar el siguiente pasaje: “From
its beginnings, ‘intermediality’ has served as an umbrella-term. A variety of critical ap-
proaches make use of the concept, the specific object of these approaches is each time de-
fined differently, and each time intermediality is associated with different attributes and
delimitations. The specific objectives pursued by different disciplines (e.g. media studies,
literary studies, sociology, film studies, art history) in conducting intermedial research vary
considerably. In addition, a host of related terms has surfaced in the discourse about inter-
mediality which are themselves defined and used in a variety of ways (e.g. multimediality,
plurimediality, crossmediality, infra-mediality, media-convergence, media-integration, me-
dia-fusion, hybridization, and so forth). More recently, researchers have begun to formally
specify their particular conception of intermediality through such epithets as transforma-
tional, discursive, synthetic, formal, transmedial, ontological, or genealogical intermediality,
primary and secondary intermediality, or so-called intermedial figuration”. En espafiol:
“Desde sus inicios, la ‘intermedialidad’ se ve asociada a diferentes atributos y delimitacio-
nes. Los objetivos especificos que persiguen las diversas disciplinas (por ejemplo los media
studies, los estudios literarios, la sociologfa, los estudios de cine, la historia del arte) al reali-
zar investigaciones intermediales varian considerablemente. Ademads, ha emergido en el
discurso sobre la intermedialidad una serie de términos relacionados, que son en si mismos
definidos y empleados de muy variadas maneras (por ejemplo, multimedialidad, plurime-
dialidad, crossmediality, inframedialidad, convergencia medial, integracién medial, fusién de
medios, hibridacién, entre otros). Recientemente, los investigadores han comenzado a de-
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Por lo anterior, tampoco asombra que Werner Wolf, catedritico
de la Universidad de Graz, considere confusa —mds alld de estos pre-
fijos— la nocién misma de medio, y la idea de intermedialidad como
“todavia vaga”.' A su vez, la profesora de la Universidad de Roma
Maddalena Pennacchia Punzi explica que otro de los motivos para
tal dificultad terminoldgica es que los medios mismos se han vuelto
“nomddicos”, lo cual ha sido reforzado con el paso de lo analégico a
lo digital, por lo que necesariamente alude a un intercambio de me-
dios antiguos y nuevos.?

Mis alla de que ain no se estd de acuerdo en qué implica cada
uno de los términos que hablan de las relaciones artisticas como
mediales ni de si la intermedialidad es o no una de sus variantes, en
las que la materia (literaria u otra) estd en transito entre un medio y
otro, la idea de intermedialidad se ha vuelto —retomando a Rajews-
ky— ese “término paraguas™ para una rama de la comparatistica, el
cual no sélo se ha puesto de moda, sino que ha apuntado a un tipo

terminar formalmente sus concepciones particulares sobre la intermedialidad por medio
de epitetos tales como intermedialidad transformacional, discursiva, sintética, formal,
transmedial, ontolégica o genealdgica, intermedialidad primaria o secundaria, o la llamada
figuracién intermedial”, Rajewsky, “Intermediality, Intertextuality, and Remediation: A
Literary Perspective on Intermediality”, Intermédialités, nim. 6 (otofio de 2005): 44,
http://crihistart.umontreal.ca/cri/fr/intermedialites/p6/pdfs/p6_rajewsky_text.pdf. Traduc-
cién propia.

9 Werner Wolf, Metareference across Media. Theory and Case Studies (Amsterdam y Nue-
va York: Rodopi, 2009), 13. En otro contexto, explica: “Intermedial’ and ‘intermediality’, a
term constructed in analogy to ‘intertextuality’ as the best-known ‘intersemiotic’ phenom-
enon to date, clearly has something to do with relations between media, just as ‘intertextu-
ality’ designates certain relations between (verbal) texts. Unfortunately, in current usage the
basic term ‘medium’is perhaps vaguer than ‘text”. En espaiiol: “Intermedial’ e ‘intermedia-
lidad’, términos construidos en analogia con el de ‘intertextualidad’, a la fecha los mds co-
nocidos fenémenos ‘intersemiéticos’, claramente tienen algo que ver con las relaciones en-
tre medios, asi como la ‘intertextualidad’ designa ciertas relaciones (verbales) entre textos.
Desafortunadamente, en el uso actual el término bédsico de ‘medio’ es quizd mas vago que el
de ‘texto”, Wolf, “Intermediality’: Definition, Typology, Related Terms”, en Zhe Musical-
ization of Fiction. A Study in the Theory and History of Intermediality (Amsterdam y Atlanta:
Rodopi, 1999), 35. Traduccién propia.

2 Maddalena Pennacchia Punzi, ed., “Literary Intermediality: An Introduction”, en Liz-
erary Intermediality. The Transit of Literature through the Media Circuit (Berna: Peter Lang,
2007),11-12.

2 Rajewsky, Intermedialitit, 6.
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de conciencia interdisciplinar bajo nuevos paradigmas y formas al-
ternativas que permiten acercarse a la literatura puesta en relacién
con otras artes.

La intermedialidad parece ahora el término mds apropiado para
muchos investigadores, pero son conscientes de lo problemdtico
que resulta dicha definicién, pues mds alld de lo hasta aqui senalado
la idea de medio también fue entendida, entre otros por McLuhan,
como “extensiéon del hombre”y, por ende, como herramienta o ins-
trumento —desde el papel y la pluma hasta artefactos mds sofistica-
dos, electrénicos o digitales—, ademds de que también se tiene la
acepcién de “medio” como via, por ejemplo, cuando hablamos del
lenguaje como medio de expresién para el mundo de las ideas o el
cuerpo mismo, o la voz como medio o expresién de las voluntades
humanas.?? También estd la idea de medio como espacio de comu-
nicacién y espacio social: desde entender el término en su sentido
mds abstracto, como medio cultural, hasta su sentido mds funcional
y tecnoldgico, surgido sobre todo en el seno de artes visuales mds
jévenes, como el cine, y que debido al desarrollo técnico se asocié
con la transmisién “masiva’, que involucra procesos particulares
de produccién, transmisién, recepcién. “Medio” también puede ser
entendido en relacién con el tipo de lenguaje usado y la tradicién
que lo configura, como el medio de la literatura o el medio de la
pintura.

%

Cuando hablamos de las relaciones texto-imagen, la perspectiva in-
termedial exige ademds otra precision: ¢qué es una imagen? W. J. T.
Mitchell, en su ensayo que lleva por titulo precisamente esa pregun-
ta,” habla de distintos tipos de imdgenes, entre los que incluye la
imagen sonora. Puede ser ademds una construccién fisica o mental,
que involucra multiples experiencias sensoriales (una interestesia,

2 Cfr. Cliiver, “Intermediality and Interarts Studies”, 30.
3 W. J. T. Mitchell, “What Is an Image?”, New Literary History 15, num. 3 (primavera
de 1984): 503-537, http://users.clas.ufl.edu/sdobrin/W] TMitchell_whatisanimage.pdf.
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como dirfa Herman Parret).?* La imagen se relaciona asimismo con
la idea de representacién en términos de recodificacién o reescritura, lo
que a su vez implica un reconocimiento. Pero este proceso de repre-
sentacién, en tanto social y culturalmente codificado, ha variado en
los distintos momentos de la historia.

Si observamos estas ideas generales sobre la imagen desde la pers-
pectiva intermedial que se refiere a la iconotextualidad, podemos re-
conocer que comenzaron a ocupar a los tedricos desde aquellos afios
ochenta a los que hemos hecho referencia. Algunos separaban las dos
nociones por un guién (icono-textualidad), para distinguir sus len-
guajes semidticos, otros, en cambio, la consideraban una unidad que
se daba mediante un vinculo tan estrecho que igualmente valia fundir
el término. En cualquier caso, estaban conscientes de que habia que
profundizar en sus intenciones y funciones, tan variadas como mul-
tiestratificadas. Entendido ademds en tanto extensién de la intertex-
tualidad, el iconotexto permitia revelar relaciones intermediales desde
su combinacién, integracién y mutua transformaciéon. Los acerca-
mientos mds recientes que abordan dichas relaciones confirman in-
cluso la posibilidad de considerar el iconotexto como una “interfaz”,
es decir, un “dispositivo” que permite transformar los signos generados
en un lenguaje, y con cierto mecanismo, en unos, cuyo sentido es
comprensible en otro lenguaje o aparato.

Leo Hoek tradujo en 1995 las funciones y caracteristicas icono-
textuales —previamente desarrolladas por Cliiver— desde una pers-
pectiva intermedial a un esquema bastante sintético y legible. Eric
Vos, por su parte, habia desarrollado también una grifica basada en
las ideas de Cliver. Fue este tltimo quien, revisando y sintetizando
ambas, las integré para finalmente publicarlas en la introduccién
que hizo al compendio colectivo Changing Borders. Contemporary
Positions in Intermediality, de 2007.% Este esquema se refiere a los
principales tipos de relacién texto-imagen y a los procesos de los que
estas relaciones participan, ya sean transmediales: por transposicion,

24 Herman Parret, en su libro Epiplyaniw de la présence (Limoges: Pulim, 2006), dedica el
tercer capitulo a la construccién semidtica de este tipo de “presencias de lo sensible”.

% Cfr. Arvidson et al., Changing Borders, 26. Basicamente inserté entre corchetes los
términos de Hoek en francés al esquema de Vos.
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como ocurre con la écfrasis o la critica de arte, los cuales pueden
representar o comentar verbalmente una representacién visual; mul-
timedia: por yuxtaposicion, en la que los lenguajes todavia se distin-
guen, como pasa en la imagen y texto de un libro ilustrado; mixed
media: por combinacién, en la que hay una codependencia, como
en el comic; o intermediales: entendida como una categoria que se
interesa por la fusién de lenguajes, como ocurre en la poesia visual,
caligramadtica o concreta.

Si bien la tabla no pretende resolver dudas especificas ni apunta a
identidades excluyentes, ya que un poema podria participar de varias
de estas funciones, si ofrece coordenadas utiles que esclarecen algo
sobre las fuerzas en juego entre imagen y texto. Se mantienen, sin
embargo, muchas interrogantes, por ejemplo: en casos en los que una
imagen, digamos, la de una partitura musical —que por su parte tiene
la funcién de servir de notacién e instructivo para una interpretacién
musical- se plantea como un poema, ¢la imagen se convierte, enton-
ces, en su propia potencia sugestiva a nivel conceptual?... el lenguaje
musical, plasmado en grafia notacional sacaso no se vuelve mds que
un simbolo visual en este contexto, uno que quiere ser interpretado
como una totalidad grafica mds que como instructivo legible de sol-
feo y uno que, sin revelarnos cémo suena, apela a nuestra sensibili-
dad sonora?. Y ;qué dice todo esto de lo poético?, pensando en foto-
grafias que sustituyen por entero a un “poema”, por ejemplo, entre los
concretistas ¢qué es lo que la imagen visual quiere revelar del sentido
poético? Evidentemente estos casos no sélo cuestionan la relacién
texto-imagen, sino también obligan a considerar aspectos de su ma-
terialidad: ¢en qué soporte aparecen?, ;cémo se comportan texto e
imagen en la puesta en pagina y a lo largo del dispositivo que llama-
mos libro?, ;qué ocurre cuando se presentan en un soporte distinto al
del papel? o, incluso, ;cémo desde el papel invitan a pensar en una
dimensién y materialidad que puede ser sonora?

Mis alla de encontrar respuestas a estas preguntas, las cuales se
responden, si acaso, de manera diferente en cada poema, hay que
insistir en que las aproximaciones intermediales centradas en las re-
laciones iconotextuales pueden servir como guias para pensar, pues
lo que la intermedialidad también ensefia es que no hay modelos
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Unicos: los esquemas serdn siempre aproximativos y cada obra plan-
tea sus condiciones, sus matices y su muy particular forma de querer
ser entendida en este espejismo de lenguajes y discursos que conflu-
yen, dialogan, se relevan o se funden.

¢Una imagen dice mds que mil palabras? En el campo compara-
tista aqui presentado, esa pregunta se transforma y refracta en otras
tantas: ;qué dicen las imagenes de las palabras?, ;qué le dicen las pa-
labras a las imdgenes?, ;qué imagenes contiene una palabra?, ;cudntas
palabras caben en una imagen?... Poetas como Joan Brossa demues-
tran que a veces basta s6lo una.

Figura 1. Poema visual. Manuel Guerrero (ed.). Joan Brossa
0 la revolta poética (Barcelona: Fundacié Joan Brossa /
Departament de Cultura / Fundacié Joan Miré, 2001), 143.
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LA VOZ, LA FIGURA Y LA LETRA: TRIANGULO
VIRTUOSO SEGUN LA TEORIiA DE LA IMAGEN

Fernando Zamora A:gm'la
Facultad de Artes y Disefio

Universidad Nacional Auténoma de México

Todo acto es gesto; todo gesto, escritura.
Henri Focillon

Un buen libro seria un libro que el lector
podria coger donde fuese y en cualquier orden.
Jean-Frangois Lyotard

Yo pinto como escribo: para dar la impresién de
« s

que hay una “presencia” en todos lados; para

mostrar los ritmos de la vida y, en lo posible, las

vibraciones mismas del espiritu.

Henri Michaux

DE LA INDISTINCION ORIGINARIA
A LAS PRIMERAS DISTINCIONES

1 preguntar por la relacién entre imagenes y palabras, o entre

figuras y letras, se postula que existe una diferencia primordial
entre ambas esferas. Usualmente, es a partir de este enfoque que se
busca encontrar los modos en que imédgenes y palabras se tocan para
complementarse o incluso para fusionarse. Pero aqui se propone
plantear el tema de otra forma: originariamente, no hay distincién
entre palabras e imdgenes.

Para el nifio que empieza a configurar su mundo, atin no hay pala-
bras ni imagenes. Lo que hay es un magma homogéneo en el que
sensaciones diversas (tdctiles, visuales, etcétera) se mezclan con datos
verbales y gestuales llegados del exterior: un input y un outpurt amal-
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gamados en un gran océano. Este proceso filogenético equivale al
ontogenético que el Homo sapiens siguié en su transito de la ani-
malidad a la humanidad. En las primeras etapas de ambos procesos
—como en el mundo animal—, el grufido, el signo visual u olfativo, el
silencio acechante y la hipersensibilidad forman una totalidad fun-
cional en la cual no hay “palabras” ni “imagenes”. Sin embargo, en
algiin momento se vuelve necesario discriminar el signo de la sensa-
cién, el aspecto visual de la tactilidad, el sonido articulado del gemi-
do informe y la razén de la emocién. Surge asi el discurso verbal.
Como onomatopeyas, como denominacién de cosas y herramientas
de uso inmediato, como traduccién de interjecciones de origen fi-
siolégico, las palabras aisladas o engarzadas en un discurso van se-
parindose de aquella totalidad. Y también otro medio de expresién
se separa: el de la visualidad. Dibujos, relieves, estarcidos, modela-
dos y muchas otras variantes de lo visual van formando un territorio
con sus propias leyes, diferente al del mundo sonoro u olfativo. A
partir de las imdgenes visuales surge la escritura. Se configuran sis-
temas de notacién gréfica codificados: pictografias, ideografias y fo-
nografias (silibicas y alfabéticas) son las diversas maneras en que la
escritura sirve como vehiculo de comunicacién y de expresién. Indi-
vidual y colectivamente, primero es la voz, luego la figura y final-
mente la escritura.

Una vez que se sale de la indistincién originaria, no parece posi-
ble volver a ella. Lo que antes estaba separado no vuelve a reunirse,
salvo quiza en las experiencias misticas de unién con la totalidad o
en las vivencias amorosas y catirticas mds intensas. Las experiencias
cenestésicas de poetas, artistas y religiosos los conmocionan y les
dejan un recuerdo vivido, pero son provisionales y se diluyen inevi-
tablemente. Por ello desean repetirlas. Lo que queda al sujeto que
ha abandonado tal estado de inocencia es una disgregacién de los
sentidos, una separacién entre lo racional y lo emocional, una dis-
tancia insalvable entre palabras e imdgenes. Se busca entonces la
unién sinestésica, el complemento entre logos y pathos. Aqui se estd
ya en plena cultura y dentro de la espacio-temporalidad; la natura
quedé del otro lado. La muerte como regreso al origen si seria una
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fusién permanente con la totalidad; otra seria la liberacién, que los
budistas llaman moksha.

¢Qué ocurre cuando imdgenes visuales y palabras se encuentran
en la pagina escrita? Se tiende a la reintegracion, a la reunién de lo que
originariamente era un solo medio. La iconotextualidad, que es parte
del desarrollo de la lectoescritura —a su vez enmarcada en el devenir
de las relaciones entre mirada, lenguaje verbal e imaginacién—, es
también un ejemplo de esta buisqueda en la que las dimensiones de
lo oral, lo visual y lo escrito se enriquecen mutuamente en un tridn-
gulo virtuoso:

vOz

figura escritura

Figura 1. El tridngulo virtuoso. Elaboracién propia.

DIFERENTES TRADICIONES DEL LIBRO
Y DE LA ESCRITURA

Puede distinguirse entre el concepto de libro como objeto estitico,
como medio para un fin (informativo, recreativo, devocional, expre-
sivo) y como agente con diversas capacidades (talismdnicas, simbdli-
cas, performativas). El primero es unibidimensional: una serie de
paginas encuadernadas, plegadas o enrolladas que reciben marcas
graficas monocromiticas (picto-ideo-fonografias) ordenadas lineal-
mente (de izquierda a derecha, de derecha a izquierda...).! El segundo
es multidimensional: admite diversas formas, incorpora color, relie-
ve y una variedad ilimitada de seriaciones. El primero es un objeto
ordinario que puede ser reproducido ad infinitum. El segundo es au-

! Ellibro electrénico generalmente sigue estas normas.
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rtico, por lo cual siempre es una pieza tnica que no puede reprodu-
cirse, sino s6lo copiarse.

J. . Lyotard apunta que con la aparicién del libro alfabético e
impreso la relacién significante-significado? se modificé en relacién
con el libro medieval: el significante (los elementos grificos tanto
textuales como figurativos, los materiales mismos de que estaba hecho
el libro, las modalidades fisicas del texto: tejidas, pintadas) se convir-
tié en un vehiculo transparente al servicio de la informacién y con
poca o nula expresividad y ningin potencial simbdlico.> Antes de ese
corte profundo, en los libros medievales lo figural no estaba sometido
al discurso verbal, de modo que el ojo podia “pasar continuamente del
plano del texto al de la imagen”.* Ademds, “verlo [era] oirlo, igual que
leerlo; [era] el ‘leer’de los que no saben leer”.® Ello era posible en par-
te gracias a que el pensamiento neoplaténico permitia y fomentaba la
relacién de continuidad entre los datos sensibles y la contemplacién
de lo suprasensible. Pero a partir del Renacimiento lo figural y lo dis-
cursivo se diferenciaron, introduciéndose asi la lectura denotativa. El
texto escrito perdié opacidad y valor analdgico: se convirtié en un
medio transparente y discursivo al servicio de la ciencia, la cual pre-
tendia a su vez “leer el libro de la naturaleza”.®

En el mismo sentido, M. McLuhan, afirma que el libro impreso
irrumpié como un medio destribalizador que disgregé los datos de
los sentidos, los cuales interactuaban sinestésicamente en la escritu-
ra ideografica y pictogrifica, asi como en los manuscritos; hubo una

2 En la terminologia de Saussure utilizada por el autor, los significantes incluyen los
componentes fisicos de los libros y de la escritura. “Sucede que el significante lingtiistico
incluye un total olvido de si mismo en beneficio del significado; salvo, evidentemente,
cuando la intencién inversa, la de destacarlo, anima la disposicién del mensaje, como ocu-
rre en el empleo del lenguaje hecho por el arte; pero este empleo que pretende apartarlo
de su funcién propiamente lingtistica de comunicacién en beneficio de su poder expresi-
vo, exige precisamente que las palabras reciban, o recobren, su potencial simbélico [...]
convirtiéndose el escrito en algo similar a un objeto”, Lyotard, Discurso, figura (Barcelona:
Gustavo Gili, 1979), 92-93. En este cardcter objetual del lenguaje —y del texto— reside su
“opacidad”.

3 1bid., 92-95 y 106.

4 Ihid., 179.

5 Ibid., 181.

6 Ibid., 185-191.
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“ruptura entre el ojo y el oido”.” La cultura del manuscrito era inten-
samente audio-tdctil, comparada con la de la imprenta; favorecia la
sinestesia.® La alfabetidad, por su parte, propicié una lectura silen-
ciosa en la que ya no intervenian el cuerpo y la mente como un todo.”
Ademis, volvié sucesivo lo que es simultineo, lo cual explica la inca-
pacidad de los letrados para comprender el pensamiento mitico,"
asi como su capacidad de aplicar siempre un espiritu critico y re-
flexivo que busca certezas racionales.™

En consonancia con Lyotard y McLuhan, G. Brotherston sefiala
que la concepcién de escritura predominante en las culturas indigenas
de América amalgamaba lo oral, lo escrito y el uso de materiales muy
diversos, dando por resultado variadas modalidades del libro: “los rollos
de corteza algonquinos, las cuerdas anudadas (guipu) de los incas, las
pinturas secas de los navajo (ikaa) o las paginas enciclopédicas de los
libros biombo (amoxtli) mesoamericanos”.’?> La afirmacién de Lé-
vi-Strauss segin la cual las sociedades americanas carecian de escritura
se viene abajo: “la ‘escritura’ estd de hecho presente en todas partes: en
los gestos y en el discurso mismo, en las huellas y en los senderos del
paisaje; oralidad y escritura no constituyen, pues, un binomio mutua-
mente excluyente”.® Las paginas de esos libros eran multidimensiona-
les, ya que se extendian al entorno musical, dancistico y oral. Como ha
demostrado P. Johannson, el texto era actuado en un espacio-tiempo
especifico mediante recursos vocales, ritmicos y corporales, los cuales se
sumaban a la vestimenta y a la musica.'* En esos libros-pintura, “la ac-
cién pictérica activaba los mecanismos de la oralidad”, de modo que la
imagen generaba “su espacio polidimensional propio”."®

7 Marshall McLuhan, La galaxia Gutenberg (México: Planeta, 1985), 33-39.

8 Ibid., 41y 63.

9 Ibid., 108-112.

© hid., 92-93.

" Ipid,, 188-191.

12 Gordon Brotherston, La America indigena en su literatura: los libros del cuarto mundo
(México: FCE, 1997), 24.

3 Thid., 71.

14 Patrick Johansson, La palabra, la imagen y el manuscrito. Lecturas indigenas de un texto
pictdrico en el siglo xvi (México: UNAM, 11H, 2004), 89-90.

5 Ibid., 139.

45



FERNANDO ZAMORA AGUILA

Asi como la razén lineal formada en el alfabeto no es capaz de
compenetrarse con el pensamiento mitolégico, aquélla formada
por las escrituras y los libros no lineales si lo hace. A ello se refiere
A. Leroi-Gourhan en la parte final de su gran estudio sobre la evo-
lucién humana. El “lenguaje mitogrifico” —que se plasma en
escrituras que expresan el pensamiento mitico mediante signos re-
lacionados simbélicamente con el cosmos— es pluridimensional en
tanto no se limita a la escritura lineal ni a lo visual, como tampoco
a ser un mero registro de la oralidad, sino que combina todas las
dimensiones: “la imagen posee [...] una libertad dimensional que
va a faltar siempre a la escritura [lineal]; puede desatar el proceso
verbal que desemboca en la recitacién del mito [...] Mitologia y
grafismo multidimensional normalmente coinciden en las socieda-
des primitivas”.'®

Para terminar este recorrido por diversas tradiciones “no mo-
dernas” de la escritura y del libro, acudo al estudio de H. Belting
sobre la teorfa islimica de la imagen y cémo se aplica al libro sagra-
do. Para la mente occidental, la perspectiva como sistema de repre-
sentacién era una manera cientifica u objetiva de aproximarse a la
naturaleza, a fin de explicarla y dominarla. Por eso otorgaba al pun-
to de vista antropocéntrico el lugar privilegiado que en el medioevo
ocupé la vision teocéntrica.'” La teoria drabe sobre la visién, en
cambio, consideraba que los datos proporcionados por el ojo eran
enganosos, en consonancia con la prohibicién de confeccionar ima-
genes. En lo referente a la imagen visual, la misma cultura se retraia
de los estimulos épticos del mundo exterior para proteger de los
sentidos a la imaginacién. De tal manera que “un doble de las ima-
genes interiores fabricado por la mano del hombre sélo podia ser
un idolo, pues no era sino una falsificacién [...] Por eso, las image-
nes pintadas [...] no podian ni rivalizar con la creacién viviente
[...] ni con la produccién interior de imdgenes, la cual era un mis-

16 André Leroi-Gourhan, Le geste et la parole I. La mémoire et les rythmes (Paris: Albin
Michel, 1965), 272. Traduccién propia.

7 Hans Belting, Florencia y Bagdad. Una historia de la mirada entre Oriente y Occidente
(Madrid: Akal, 2012), 21.
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terio de la naturaleza humana.’ Sabemos que la prohibicién de las
imagenes llevé al esplendor de la caligrafia y del libro en el islam.
En soportes arquitecténicos y pictéricos, asi como en los libros, se
hacian imagenes de Mahoma y del mismo Ald mediante la escritu-
ra y la ornamentacién de cada pdgina, como los hilye, “retratos ver-
bales” de Mahoma.

El Coran (Qur'an) se llama asi porque se lee a alguien en voz
alta. Su mensaje original es “palabra”; su trascripcién es “escritura’.
Asi, “se veneraba [la escritura] como tnica portadora de la palabra
aunque siguiera habiendo una oculta distancia entre ella y la pala-
bra. La escritura no era [...] sélo la anotacion, sino también la marca
de la palabra divina...”.” Por ello, el Corin es absolutamente sagra-
do; la relacién entre sus versiculos, palabras, letras y ornamentos
obedece a un orden, el mismo de la creacién césmica. Asi,

lo importante aqui es que el libro, se abra por donde se abra, se pre-
senta como un todo [...] Entre el leer y el contemplar se constituia
una unidad en la que ambos actos o actitudes eran indistinguibles [...]
Precisamente porque leer y mirar eran actos ajenos a las imdgenes era
posible animar a una peculiar meditacién visual. Una meditacién
orientada a un ser que debia permanecer invisible y, sin embargo, esta-
ba fisicamente representado en el libro [...] La escritura y la decora-
cién ocupan ambas el umbral entre lo visible y lo invisible, entre lo
presente y lo ausente, sin contaminarse la una con la otra.?’

No existe la “palabra escrita”; la escritura alfabética busca en vano
representarla mediante diversas marcas ortogrificas. Tanto grafias
como fonemas son abstracciones a las que por convencién se conside-
ra mutuamente equivalentes. Pero, como ya Rousseau apunté siglos
atras, la fuerza expresiva de una lengua se pierde al ser traducida a
aquellos sistemas de escritura que persiguen representar el orden
gramatical y la 16gica.?! David Olson se une a esta visién critica sobre
la escritura como supuesto instrumento superior de la racionalidad y

18 Thid., 32.

Y Ibid., 61.

2 Ibid., 64-65.

! Jean-Jacques Rousseau, Ensayo sobre el origen de las lenguas (México: FcE, 1984), 29-36.
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la civilizacién. Apunta que, con la alfabetizacion, la fuerza ilocucio-
naria del discurso hablado, es decir, el conjunto de intenciones y va-
lores pragmiticos que encierra, queda ahogada por su contenido lo-
cucionario (aquello que se dice y se afirma explicitamente).? Pero
no siempre fue asi: “[En la Edad Media] no se leia como hoy, prin-
cipalmente con los ojos, sino con los labios, pronunciando lo que se
veia, y con los oidos, escuchando las palabra pronunciadas, oyendo
lo que se llama las ‘voces de las paginas™.?

La alfabetizacién implica una ganancia y una pérdida: se gana
en economia y rapidez comunicativas, asi como en democratizacién
del saber; se pierde en expresividad y performatividad, al igual que
en sacralidad del libro. Cada cambio de medio implica pérdidas y ga-
nancias. Asi sucede con la écfrasis y la ilustracion de textos; asi suce-
de con los audiolibros.

TEORIA DE LA IMAGEN

Palabras e imagenes son inconmensurables entre si, pero no por eso
dejan de encontrarse, como se verd mas adelante. Por ahora se ex-
pondrd de forma somera cémo la teoria de la imagen es relevante
para la teoria de la escritura y del libro, especificamente para enten-
der el encuentro entre palabras e imagenes.
Tres situaciones actuales hacen necesaria la teoria de la imagen:
* Predomina el paradigma logocéntrico en algunos dmbitos intelec-
tuales: se refiere a la idea arraigada de que los humanos somos seres
eminente o exclusivamente lingiiisticos. Por ejemplo, existe un ra-
cionalismo lingiistico segtn el cual los medios audiovisuales son
nocivos para la razén humana e implican una decadencia cultural
* Vivimos en una superabundancia de imagenes (visuales y sono-
ras, sobre todo): Hay quienes pretenden reducir toda informacién

2 David Olson, El mundo sobre el papel. El impacto de la escritura y la lectura en la estruc-
tura del conocimiento (Barcelona: Gedisa, 1998), 116-117.

% Dom Leclercq, The Love of Learning and the Desire for God (Nueva York: Fordham
University Press, 1961), 18-19.

2 Véase Giovanni Sartori, Homo videns: La sociedad teledirigida (Madrid: Taurus, 1998).
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y todo pensamiento a imdgenes. La politica, por ejemplo, se
ha centrado en la promocién ad nauseam de mensajes visuales,
con el consiguiente deterioro de la reflexién por parte del electo-
rado. Se requiere una actitud critica frente a la sobreexcitacion
visual-sonora, y superar las contraposiciones simplificadoras en-
tre “logocentristas” e “iconocentristas”.

* Se reduce la imagen a lo visual-6ptico: es también una sim-
plificacién desconocer que en nuestra cotidianidad hay un enor-
me acervo de imdgenes no visuales: sonoras, tictiles e incluso
gustativas y olfativas; los ciegos, por ejemplo, recurren a todas
ellas.

Todo esto hace necesaria e incluso urgente una teoria de la ima-
gen que abarque al menos tres grandes campos de trabajo:

* Diacronia y usos de la imagen: el estudio diacrénico de las ima-
genes es una alternativa frente a la historia del arte, discipli-
na académica de amplio linaje. Ahora se trata de reconocer
como objeto de estudio no sélo la produccién de piezas artisticas
(pinturas, esculturas, etcétera), sino todo tipo de imdgenes (es-
tampas religiosas populares, mdiscaras de uso ritual, fotografia
comercial y propagandistica, imagologia médica, modelos para
usos cientificos, etcétera). En cuanto a la pragmatica de las imédge-
nes, aborda, por ejemplo, sus aplicaciones educativas y propagan-
disticas, mitoldgicas e informativas. Se estudia aqui la relacion de
los usuarios con las imdgenes, tanto en la iconofilia y la idolatria
como en la iconoclastia.

* Metodologias especificas y campos disciplinares aplicados al es-
tudio de la imagen: hay métodos desarrollados ex profeso para estu-
diar las imagenes, como la iconologia, la simbologia, la psicologia
analitica junguiana o la psicologia Gestalt de la percepcién (no
s6lo visual). Pero también es posible aplicar enfoques metodoldgi-
cos desarrollados en otros campos: la semiética, la sociologia, la
teoria de la comunicacién y de la informacidn, la retérica, la histo-
ria del arte, la teoria del arte, la mediologia o la antropologia. La
fenomenologia hermenéutica, tal como la ha desarrollado Hans-
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Georg Gadamer, es una herramienta poderosa para tratar estas
cuestiones. Por fin, los “estudios culturales”, que derivaron en “es-
tudios visuales”, son un campo disciplinar desarrollado especial-
mente para lo que se llama cultura visual. Se ganaria mucho si se
enfocara este dltimo campo disciplinar —~de manera més amplia—
como “estudios de la imagen”, pues esta tltima no se agota en su
dimensién éptica, visual.

La filosofia de la imagen: el tercer campo de la teoria de la ima-

gen que se pone a consideracién del lector consiste en la apli-

cacién de herramientas propiamente filoséficas a esta tematica.

Aqui entran en escena las cuestiones ontoldgicas, metafisicas,

epistemoldgicas, éticas y estéticas de lo imaginal. Estos son algu-

nos problemas fundamentales de la filosofia de la imagen:

°© Las relaciones divergentes y convergentes entre imagenes y
palabras.

© El problema de si el pensamiento estd exclusivamente basado
o no en el discurso verbal; el papel de la imaginacién (y la fan-
tasia) en el pensamiento y en el conocimiento; la imagen y sus
relaciones con el conocimiento en sentido epistémico (racio-
nal) y en sentido gnéstico (mistico); el lugar de las imagenes
miticas o arcaicas en el desarrollo de la racionalidad humana;
los valores representativos de las imagenes: iconicidad, abs-
traccién, valor de copia, valor de signo y valor de simbolo.

° La distincién entre imédgenes sensibles (fisicas o materiales) e
imédgenes no sensibles (imaginarias o inmateriales); la distin-
cién entre imagenes visuales e imdgenes no visuales; la nocién
de imagen en los entornos judeocristianos y de matriz grecola-
tina (yez‘xer, etkon, eidos, imago, Bild); la nocién de imagen en
entornos no occidentales (daoistas, hinduistas, americanos: va-
cuidad, maya, darshan, waka, ixiptla); la concepcién de la ima-
gen como entre vivo (la plusvalia de la imagen, el idolo, la imagen
aquiropoiética, los poderes de la imagen).

° LLa nocién de “ver como...”; las relaciones entre ver, mirar,
contemplar y observar; las relaciones entre mostrar y decir; las
posibilidades de lograr recuperar una “visién inocente”; los li-
mites de la representacion (la presencia y el silencio).
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EL TRIANGULO (HEXAGONO) VIRTUOSO

La inconmensurabilidad entre palabras e imagenes visuales, asi como
entre estas ltimas y las no visuales, es irreversible. Hubo un mo-
mento en que las imdgenes sensibles empezaron a representar conte-
nidos simbdlicos, es decir, referentes a entidades suprasensibles o a
tenémenos con un fuerte sentido emocional, religioso o metafisico, o
bien, contenidos con una referencia concreta, como los hechos natu-
rales, las acciones humanas, los objetos del mundo circundante. En
otro momento, las imdgenes visuales dieron paso a una codificacién
grafica mds estricta, y asi se pasé de la figuracién a la escritura, con lo
que se constituyd el tridngulo virtuoso mencionado.

Dicho tridngulo es en realidad un hexagono, pues a la voz (el
hablar) le corresponde siempre un escuchar, a la figura (el figurar) le
corresponde un ver y a la escritura (el escribir) le corresponde un
leer. Hay también una relacién entre el hablar y el figurar, como
cuando explicamos verbalmente una imagen o cuando traducimos a
imdgenes un discurso hablado. El ver y el leer se relacionan cuando
decodificamos un texto escrito: leer es (casi siempre) ver.

hablar p — — = — = — escuchar
figurar ¢ — — — — — — — — ver
escribir X — — — — — — leer

Figura 2. El hexdgono virtuoso. Elaboracién propia.

Hablar y escribir tienen una conexién directa cuando alguien
transcribe el discurso oral de otra persona. Y en esa misma accién se
conectan el escuchar y el leer, pues el transcriptor lee su propia es-
critura. Incluso cuando se lee en silencio un texto fonografico, se
toman en consideracién los sonidos de las palabras.?

% Dice Lyotard: “Leer es oir y no ver. El ojo se limita a barrer las sefiales escritas, el
lector ni siquiera registra las unidades distintivas gréficas (no ve las cdscaras), capta las uni-
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hablar f - = = = — — escuchar
| |
| |
figurar ¢ 4 — — — — — — ) ver
| |
| |
escribir leer

Figura 3. El hexdgono virtuoso. Elaboracién propia.

Hay correspondencias entre cada vértice y todos los demas. Para
no complicar la explicacién, aqui s6lo se hara referencia a un par de
casos adicionales. Cuando se lee en voz alta un texto, otros o el pro-
pio lector escuchan; alguien puede leer los labios de quien habla,
aunque no escuche su voz:

hablar g, — — — — — — 2 escuchar

L
figurar 4--=
|

I

escribir

Figura 4. El hexdgono virtuoso. Elaboracién propia.

Existen muchas versiones de este hexdgono, no tan banales
como las que acaban de ser referidas. Pensemos en el profeta islami-
co en trance de escuchar la voz de Ald y repitiéndola para que los
escribas dieran forma alfabética al mensaje divino: ahi existia una
relacién entre escuchar, hablar, escribir, leer y ver. Pensemos en el
amanuense cristiano que trazaba letra a letra el texto biblico, a la vez
que lo recitaba: leia, vefa, hablaba, escuchaba. Pensemos en el monje
tibetano que elabora un yantra inscribiendo en él mantras que recita

dades significativas [...] No ve lo que lee, intenta comprender el sentido de lo que ha ‘que-
rido decir’ ese locutor ausente que es el autor de lo escrito”, Discurso, figura, 224.
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interiormente y trazando figuras: lee, escucha, habla, figura y ve.
Pensemos en el literato-pintor (3X_A\)* chino que en sus cuadros
inscribia ideogramas para aludir a la vacuidad y al Dao. Pensemos
en el tlacuilo mesoamericano, en proceso de escribir un libro o de
interpretarlo para un publico. Pensemos en el guipucamayoc andino
haciendo nudos textiles para representar matematicamente ideas
c6smicas. Pensemos en Bernardino de Sahagin organizando con
otras personas el Cddice Florentino. Pensemos en Stéphan Mallarmé
componiendo Un coup de dés..., o en Paul Valéry conociendo este
poema. Pensemos en José Juan Tablada escribiendo el poema ideo-
grifico “guiado por su mano palida...”. Pensemos en Octavio Paz
escribiendo Blanco y después grabando junto con otras dos personas
una versién fonogrifica del mismo poema. Piense en Salvador Eli-
zondo escribiendo E/ grafigrafo y releyéndolo...

LA TEORIA DE LA IMAGEN
Y EL TRIANGULO VIRTUOSO

En este tridngulo se pueden encontrar diversas tematicas estudiadas
por la teoria de la imagen. Una de ellas es la dialéctica entre las ima-
genes sensibles entre si y la de éstas con las imédgenes no sensibles.
También se observa cémo un iconotexto equilibra la accién de “de-
cir’y la accién de “mostrar”: las palabras dicen, las imdgenes visuales
muestran; el iconotexto dice y muestra. Asimismo, existe una rica
convivencia entre iconicidad y abstraccién, lo cual involucra el com-
plejo copia-signo-simbolo. Las multiples variantes del texto y del
libro son testimonio de la espacio-temporalidad inherente a la escri-
tura, la que a su vez implica formas tanto lineales como no lineales.
Como ejemplo se tiene la relacién figura-fondo en la pagina: un so-
porte “vacio” es ocupado por marcas gréficas; un silencio es roto por
las palabras pronunciadas. Ese soporte en blanco contiene lo que no
puede ni decirse ni mostrarse; sobre él aparecen nuestras palabras y
nuestros textos, como accidentes pasajeros.

2 Hombre de letras; erudito, investigador.
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El tratamiento de los textos-fetiche o de los textos sagrados remi-
te al uso de las imagenes como entidades con auténticos poderes, dis-
tintos o superiores a los del discurso. Operan ahi el complejo ver-
mirar-contemplar, asi como los valores presenciales de la escritura.

La relacién texto-icono no es tan extraordinaria como podria
pensarse; siempre se ha dado. Actualmente la encontramos por todos
lados; por ejemplo, en la publicidad. Lo anémalo es mds bien el texto
exclusivamente letristico. Consideremos, a propésito, la concepcién
china de las “tres perfecciones”: caligrafia (escritura), pintura (visua-
lidad), poesia (oralidad); su conocimiento conjunto distingue a la
persona culta.

La lectoescritura involucra placer y displacer. Conlleva los deleites
de ver y mirar, de escuchar y tocar, sumados a otros disfrutes (aprender,
imaginar, pensar). Pero también va unida al dolor. Cuando nos ense-
fian a leer y escribir, sufrimos cierta violencia: se nos impone una “do-
mesticacién”,” que al principio es muy dolorosa y s6lo mucho tiempo
después lleva al placer, pero a un placer siempre incompleto.
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] argumento que se sustenta en este ensayo tiene un orden in-

verso al de su titulo. En primer lugar, se referird a la iconotex-
tualidad, luego a la écfrasis y finalmente a las naturalezas muertas,
para trazar un mapa conceptual que indique los limites de estos
conceptos y la manera en que se intersecan o separan. El objetivo es
revisar cémo la extensién de la iconotextualidad, hasta la écfrasis,
conduce a reflexiones claves sobre la presencia y la representacién,
herramientas ttiles para analizar casos especificos que muestran los
alcances de los estudios interdisciplinares.

Se utilizard aqui el término “iconotextualidad” en el mismo sen-
tido que lo hace Peter Wagner en su libro de 1996, en el cual preten-
dia, sobre todo, reunir y describir el estado de los estudios sobre el
arte y las relaciones entre los textos y las imédgenes.! Este autor tomé
el término de Nerlich, que lo usaba para nombrar una obra de arte
hecha a partir de signos visuales y verbales, y el de Montandon, quien
lo utilizé para referirse a novelas contemporaneas que incluian foto-
grafias. De esta manera, para Wagner, la iconotextualidad es el uso
(por referencia o alusién, explicita o implicitamente) de una imagen en
un texto, o viceversa. Lo principal para esta definicién es que, en un
iconotexto, tanto la imagen visual como las palabras constituyan
un todo que no puede disolverse. Las contribuciones de Wagner,

! Peter Wagner, introduccién a Icons-Texts-Iconotexts: Essays on Ekphrasis and Interme-
diality (Berlin y Nueva York: W. de Gruyter, 1996), 7.
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ademads de recopilar textos sobre iconotextualidad y divulgarlos, son
haber extendido el término tanto conceptual como temporalmente,
identificar que todos los estudios incluidos suponen que hay una di-
terencia “esencial” entre el texto y la imagen visual,? y haber llevado la
discusién a textos que problematizan explicitamente la nocién de
presencia, como las écfrasis. Antes de ir a ellas, se ofrece a continua-
cién una breve reflexién sobre la suposicién de que existe una dife-
rencia esencial entre el texto y la imagen visual.

Tom Mitchell apuntd, desde 1986, que en ciertas tradiciones es
comun imaginar que existe un abismo entre las palabras y las image-
nes visuales, como el que existe entre palabras y cosas, entre cultura y
naturaleza. La imagen pareciera ser el signo que pretende no serlo,
que se enmascara como un intermediario natural y como presencia.
La palabra es su “otro”, una produccién arbitraria y artificial de la ac-
tividad humana que fractura la presencia natural porque introduce
elementos artificiales, como el tiempo, la conciencia, la historia y la
mediacién simbdlica. Sin embargo, también hay momentos histéri-
cos en los que este argumento pareciera complejizarse, ademds de in-
vertirse. Lo anterior sucede cuando a la imagen natural y mimética
que aparentemente captura lo que representa se le opone una imagen
cargada de expresividad, artificial, que no consigue ese objetivo, por-
que eso solo se logra con palabras, o cuando se considera que una
palabra si es imagen natural de lo que significa, como sucede con la
onomatopeya o, incluso, cuando se piensa en escrituras icénicas,
como la jeroglifica, a las que se compara con el alfabeto fonético.?

Pero también hay que recordar que existen tradiciones para las
cuales no existe ese abismo entre imigenes visuales y textos verbales
y, entonces, no pueden ser considerados como “otros”. Para ejempli-
ficar lo anterior, se analiza a continuacién la representacién china

2 Ibid, 13.

3 W. J. T. Mitchell, Iconology. Image, Text, Ideology (Chicago y Londres: The University
of Chicago Press, 1986), 44. Véase también Irene Artigas Albarelli, “El aguijén de lo
posible: reflexiones en torno a la écfrasis y la fotografia”, en ;Qué es literatura comparada?
Impresiones actuales, coord. de Irlanda Villegas, David Reyes, Carlos Rojas Ramirez (Xala-
pa: Universidad de Xalapa, 2014), 55-70. https://www.uv.mx/bdh/files/2014/06/Libro-1-
literatura-comparada-b.pdf.
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Figura 1. Dios de la
literatura serialando la
Osa Mayor. Calcado en
tinta de una estela en el
Museo Beilin en Xian.
Tomado de https://
commons.wikimedia.
org/wiki/File:God_of_
literature.jpg.

del dios de los exdmenes, Kul Xing, que suele asociarse con el dios
de la literatura. En este dibujo a tinta, la figura del dios estd hecha a
partir de cuatro caracteres que representan las virtudes de Confucio,
y se sostiene sobre la cabeza de una tortuga (%), al tiempo que se-
fiala la Osa Mayor (°}). Tanto la tortuga como el indice en este
contexto expresan el deseo de ser los primeros en los exdimenes del
servicio civil imperial (al parecer, s6lo una persona puede sostenerse
en la cabeza de una tortuga). Como puede observarse, el significado
del dibujo es muy complejo y depende de poder descifrarlo en tér-
minos de lo que en Occidente separamos como imagen visual (la
figura del dios) y la escritura que la conforma (los caracteres de las
virtudes que la constituyen: el de la tortuga y el de la constelacién).
El dibujo del dios de los exdmenes es un iconotexto en el cual sus
partes no se mezclan porque, en su contexto, nunca estuvieron se-
paradas, un artefacto cuya retérica depende de la co-presencia
de palabras e imdgenes.
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A continuacién se aborda el siguiente concepto del que se ocupa
este trabajo: la écfrasis. Esta es la “representacion verbal de una
representacién visual”,* que Wagner caracteriza como un texto que
usa referencias implicitas a alguna imagen, las cuales se vuelven nu-
dos importantes en la textura principal del tejido intermedial e in-
tertextual de la tela.” Ademds de recurrir al juego de palabras en el
campo semdntico de la textualidad, Wagner coloca la écfrasis en
el terreno de la alusién, no de la cita. Su distincién se mueve en el
ambito de lo que es explicito y lo que no, lo que solamente queda
sugerido. Para los estudios de representacién, que incluyen la écfra-
sis, este tipo de diferencias es muy importante. Su discusién ha lle-
vado a un desplazamiento de los limites que antes se pensaban muy
seguros y que ahora se han vuelto permeables.

Hermann Parret invita a pensar con mds profundidad el térmi-
no de presencia con las siguientes palabras:

El campo semiético de “presencia’ se organiza en torno al sentido de ori-
gen: estd presente aquello que estd ahi, in vivo, hic ef nunc, en una conste-
lacién deictica, captable por extensién. De tal modo que la presencia en
cuanto tal es observable, sensible, para la vista esencialmente, pero tam-
bién para el oido y para los sentidos intimos, el olfato, el gusto y el tacto.
La presencia se predica tanto de una persona como de un fragmento del
mundo, de un objeto, de un estado de hecho, y de un acontecimiento. Sin
embargo, este sentido de origen se desparrama, en todas las direcciones.®

Aqui el autor menciona una presencia divina o mistica que, aunque
no sea observable, es real. También habla de fantasmas, unicornios,
de la virtualizacién de una presencia —como suponer que hay carbén
presente en una regién determinada—, de la presencia de un pais en el
mundo o de una actriz en la pantalla. Asi, “si el mundo estd poblado

* Esta definicién es la que han utilizado James Heffernan, Tom Mitchell y Luz Aurora
Pimentel, entre otros. Véase Artigas, Galeria de palabras. La variedad de la écfrasis (México:
Bonilla Artigas / uNaMm, FFyL / Iberoamericana Editorial Vervuert, 2013).

* Wagner, introduccién, 10.

¢ Herman Parret, Epifanias de la presencia. Ensayos semio-estéticos (Lima: Universidad de
Lima / Fondo Editorial, 2008), 11.
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de presencias es porque nuestra alma proyecta su subjetividad y sus
modalizaciones sobre el mundo, y fabrica de ese modo ontologias
que no estdn sometidas a la funcién de existencia”.’

Asi, la extensién del iconotexto hasta la écfrasis resulta en la
conformacién de un espacio que reflexiona acerca de lo que estd y
no estd, explicita o implicitamente; un espacio que elucubra sobre la
posibilidad de presentar y representar. Se observa a continuacién
otro ejemplo, en un poema de William Carlos Williams, tomado
del primer libro que publicé:

Spring and All ®

'The rose is obsolete
but each petal ends in
an edge, the double facet
cementing the grooved
columns of air —The edge
cuts without cutting

meets —nothing— renews
itself in metal or porcelain —

whither / It ends —

But if it ends
the start is begun
so that to engage roses
becomes a geometry —

Sharper, neater, more cutting
figured in majolica —
the broken plate
glazed with a rose

Somewhere the sense
makes copper roses
steel roses —

7 1bid., 12.

8 William Carlos Williams, Spring and Al/[1923] (Nueva York: New Directions, 2011),
pos. 375.
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The rose carried weight of love
but love is at an end — of roses

If is at the edge of the
petal that love waits

Crisp, worked to defeat
laboredness — fragile
plucked, moist, half-raised
cold, precise, touching

What

'The place between the petal’s
edge and the

From the petal’s edge a line starts
that being of steel
infinitely fine, infinitely
rigid penetrates
the Milky Way
without contact — lifting
from it — neither hanging
nor pushing—

'The fragility of the flower
unbruised
penetrates spaces’

? La rosa es obsoleta / pero cada pétalo termina en / un filo, la dos caras / cimentando
las columnas / acanaladas del aire — El filo / corta sin cortar // se encuentra —con nada—se
renueva / en metal o porcelana— // sen dénde? Termina — / Pero si termina / el inicio co-
mienza / asi que dedicarse a las rosas / se vuelve geometria — // Més afilado, mds nitido,
mas cortante / conformado en maydlica —/ el plato roto / esmaltado con un rosa // En al-
gun lado el sentido / hace de las rosas de cobre / rosas de acero — // La rosa estaba cargada
de amor / pero el amor estd al final —de las rosas // Es al filo del / pétalo que espera el amor
// Nitido, trabajado para vencer / lo trabajoso — frdgil / arrancado, himedo, apenas cultiva-
do / frio, preciso, conmovedor // Qué // El lugar entre el filo / del pétalo y el // Desde el
filo del pétalo empieza una linea / que al ser de acero / infinitamente fina, infinitamente/
ridiga penetra / la Via Lactea / sin contacto — levantdndose / desde ella — sin colgar / ni
empujar — // La fragilidad de la flor / sin lastimar / penetra el espacio. (Traduccién propia).
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El poema es parte de una coleccién de fragmentos en prosa y verso,
y aparece justo después de una reflexion sobre la diferencia entre el
arte y la vida, la ilusién de totalidad y la mencién de un collage
de Juan Gris,!* que Williams nunca pudo ver a color. Ademds este
poema también es una especie de registro de la experiencia de ver,
una reflexion sobre la rosa particular y la rosa abstracta, una busque-
da de nuevos simbolos y un ars poetica que establece que cualquier
situacion de la vida, hasta la m4s comun, encarna la esencia de la
poesia y el germen de la intencién sostenida de Williams de “fundir
el poema y la pintura en una misma cosa”."

Y aqui es atinado recordar lo que Mitchell ha escrito sobre la for-
ma tan peculiar de referencia que tienen las écfrasis. Segtn él, aun en
los casos en los que existe la imagen descrita en palabras e incluso
cuando estd presente en la misma pdgina del libro, las palabras tien-
den a alejar y desplazar las écfrasis, enfatizando la imagen verbal cons-
truida. Es decir que “la imagen ecfristica acta como una especie de
‘agujero negro’ al que no se puede aproximar ni representar a través
de la estructura verbal, completamente ausente de la misma, pero que
le da forma y la afecta de manera fundamental”.’? Por més detallada
que sea una representacién, no dejard de ser sélo algo que vuelve a
presentar y no eso que se representa. La repeticién exacta es imposi-
ble, asi como lo es también la identidad completa e inmévil.

El agujero negro de la imagen ecfréstica pareceria entonces ser
una de esas otras formas de presencia mencionadas por Parret. Y los
enunciados fragmentados del poema de Williams, el énfasis en cada
palabra, el juego entre filos, bordes y limites que identifica en la rosa
de la naturaleza muerta del co/lage de Gris, entre terminar y empe-
zar, lo refuerzan. En este poema Williams también cuestiona si esta

10“Flores” (1914), Juan Gris, collage, Museo Metropolitano de Nueva York.

http://www.metmuseum.org/research/leonard-lauder-research-center/cubist-collec-
tion/a-closer-look/gris-cup-glasses-and-bottle-le-journal.

! Juan Antonio Montiel, prélogo a Cuadros de Brueghel de William Carlos Williams
(Barcelona: Lumen, 2007), 7.

12 Mitchell, “Ekphrasis and the Other”, en Picture Theory. Essays on Verbal and Visual
Representation (Chicago y Londres: The University of Chicago Press, 1994), 158. Traduc-

cién propia.
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rosa es obsoleta, si es capaz de representar todo lo que simbélica-
mente se ha asociado a una rosa o si es la rosa de metal y porcelana
que €l ve en el collage de Gris. Y asi nos presenta su propia nocidn,
no sélo de la rosa, sino de lo que la poesia tiene que ser. Por su parte,
Norman Bryson se ha referido a cémo las cosas normalmente repre-
sentadas en una naturaleza muerta son una peculiaridad y al mismo
tiempo son el legado que nos dejaron generaciones anteriores que
atravesaron condiciones materiales similares a las nuestras. Cada
taza o cada mantel de cada naturaleza muerta parece plantear esa
pregunta, y el poema de Williams podria incluirse ficilmente en
esta tradicidn.

Por 1ltimo, se aborda otro de los temas que las discusiones sobre
naturaleza muerta siempre consideran y relacionado con lo que se ha
revisado en este texto sobre la presencia, lo cual resume la siguiente
frase de Bryson: “Eliminar la figura humana es el paso fundacional de
la naturaleza muerta, pero esta fundamentacion serfa precaria si todo
lo que se necesitara para destruirla fuera regresar fisicamente el cuer-
po: la desaparicién del sujeto humano puede ser sélo un estado provi-
sional si el cuerpo se encuentra a la vuelta de la esquina y, en cualquier
momento puede regresar al campo de la visién”."?

Obsérvese qué le ocurre a la presencia en este ejemplo, una éc-
frasis de la carta que aparece en estos cuadros de Gabri€l Metsu:
Joven escribiendo una carta (1664-1666) y Mujer leyendo una carta
(1664-1665).

Se piensa que en realidad se trata de un diptico y que el joven
que escribe la carta se la manda a la muchacha que la lee en el otro
cuadro. Victor Stoichita, importante historiador del arte, escribe a
partir de los objetos que rodean a las figuras —un espejo, el globo te-
rriqueo, un cuadro de tempestad, unas ventanas, un cuadro con pai-
saje bucdlico, una zapatilla, un sobre en la mano de otra figura que
se asoma a la tempestad del cuadro y de los manuales para escribir
cartas, que fueron muy comunes en el siglo xvil— una falsa carta de
amor entre los retratados. “Esta carta —dice Stoichita— no existié, no

3 Norman Bryson, Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life Painting (Cam-
bridge y Massachusetts: Harvard University, 1990), 61.
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Figura 3. Mujer leyendo
una carta (1662-1666).
Gabriél Metsu. Oleo
sobre panel. Galeria
Nacional de Irlanda.
Dominio publico.

65

Figura 2. Hombre
escribiendo una carta
(1664-1666). Gabriél
Metsu. Oleo sobre
panel. Galeria Nacional
de Irlanda. Dominio

publico.
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fue escrita nunca tal como la hemos presentado. Es una suma de
retazos, de lugares comunes [...] no es una carta real, pero si es una
carta posible, es un recosido de cartas que si existieron”."* A conti-
nuacién se reproduce dicha carta:

Mi Sefiora:
Aqui tenéis la carta que tanto habéis deseado. (...) Os la habia prometido
tantas veces, y ahora os la envio fielmente. (...) ;:Qué placer encontraréis,
sefiora en leer esta carta escrita por una pluma de tan poco valor y en un
lenguaje de tan escaso mérito? (...) Desdichada carta que descubrird mi
necedad.

El dolor que vuestra ausencia me produce es tan grande que no hay
pincel que pueda pintarlo ni pluma que pueda retratarlo (...). Pensaba
también que al apartarme de vuestros bellos ojos, podria alejar mi pasién.

En el espejo lentamente aparece vuestro rostro,
pero, al alejarse, se desvanece de repente:
también un corazén variable muda ficilmente,
y olvida al amante, tan pronto éste se aleja.
iDichoso este Espejo que en vuestra visién
contempla el resplandor de la divinidad!
iAh, estd dichoso de alcanzar un bien casi eterno,
puesto que tanto amor en vuestra faz se muestra!
Ved cé6mo el mismo Amor es su alma, y su dia,
y que al miraros en ¢€l, gloriosa de amor,
es vuestro espejo, y vuestra imagen también.

Desde mi partida no he encontrado otro consuelo que el que encuentra el
pastor alejado de su querida patria. O el que experimenta el marino cuan-
do la tempestad lo arrastra lejos del puerto.

Sefiora, stendriais a bien esperar ain estas naves, que yo querria enviar
de vuelta en nuestro mar? Sois la que antaflo me acogié en vuestro puerto
como el madero de un naufragio, como el resto de la ira de los vientos, y de
las olas, cansado y maltrecho de largos viajes. Todas las cosas que existen

Y Victor I. Stoichita, La invencion del cuadro. Arte, artifices y artificios en los origenes de la
pintura europea, trad. de Anna Marfa Corderch (Madrid: Citedra, 2011), 290.
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bajo el cielo estin sujetas a cambio. Pero aunque haya cambiado el Cielo, no
he cambiado de voluntad. Estas son las impresiones inmutables que anidan
en mi alma, la cual, alejada de su centro, recorre la circunferencia del globo
terrestre, esperando ser devuelta al centro de su Todo.

Llevo una vida tan triste desde el dia de mi partida que si hiciera un
relato de ella a las almas insensibles, sin duda se apiadarian de mi. (...)
Por mis que busco consuelo en el trato con los amigos, no lo encuentro
sino en la soledad.

Si tuviera que solicitaros alguna cosa (...) os rogaria tan sélo que me
hicierais tan dichoso como lo son mis compafieros de servidumbre. Vues-
tro perrito prendido por su collar; vuestro loro, con su pata encadenada,
os besa cuando decis “aqui, aqui”. Como ellos no son de mejor casta que
yo, y como su Unica ventaja sea que su cautiverio es mds antiguo que el
mio, espero que en breve tiempo me permitdis vos sus mismas libertades.

Si no estimase el original mds que todas las cosas del mundo, os ro-
garfa humildemente que me dierais vuestro retrato. Ese bello cuerpo, en
el que con tanta dulzura se muestran las gracias, me ha parecido tan vene-
rable que suspiro cada dia tras su sombra.

iDichosa la zapatilla que recibe cada mafana el calor de vuestro pre-
cioso pie! jDichosos los guantes que acarician vuestras blancas manos!

Como final de esta carta tendria, sefiora, la osadia de besar vuestras niveas
manos, si no temiera fundirlas con mis suspiros.

Vuestro fiel amigo.”

La écfrasis que Stoichita hace de los cuadros de Metsu, a partir de las
cartas que representd, no es el Gnico iconotexto “contenido” en los
cuadros. Piénsese por ejemplo, en el globo terriqueo o en el sobre que
sostiene la discreta chica que evita atisbar el contenido de la carta que
la otra muchacha lee y que lleva la firma de Metsu, el pintor de toda
esta extravagancia de significados visuales, explicitos e implicitos.

Por tltimo, sélo queda subrayar que la extensién de la nocién
del término iconotexto que hizo Wagner para que incluyera tam-

5 Tbid., 288-290.
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bién a la écfrasis y con ello, como se ha visto, todo un mundo de
presencias y no presencias, de realidades, de ficciones, virtualidades y
posibilidades es una muestra de la virtud del mismo. Lo anterior
ejemplifica con mucha claridad eso que Carlo Ginzburg llamé en
1995 interdisciplinariedad desde dentro, una forma de conocimien-
to que no pretende ofrecer una teoria general que busca ejemplos
que la ilustren, sino una aproximacién que va probando los limites
de los conceptos que le son necesarios, y que continuamente los
cambia y problematiza. En otras palabras, la atribucién de autoria
de una acuarela —en su ejemplo a Schongauer— es posible no porque
se reconozcan los trazos caracteristicos de la mano de un autor, sino
por la marca de agua del papel que utilizé para su estudio de peo-
nias en 1473: “una ‘p’ gética con flor’. Son raros los rasgos que final-
mente determinan un estilo.
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n el capitulo “The Painting-Literature Analogy” del libro Zhe

Colors of Rhetoric, Wendy Steiner' menciona dos /oci classici en la
analogia entre pintura y poesia —como metonimias de artes visuales
y literatura— que se pueden ubicar en el panorama de la critica inter-
disciplinaria. El primero de ellos se atribuye a Siménides de Ceos
en lo relativo a que la pintura es “poesia muda” y la poesia, “pintura
que habla”. Hasta ese momento Siménides no habia sido el unico
en plantear una idea semejante. El poeta latino Quinto Horacio
Flaco ya habia definido la pintura como un “poema sin palabras”.
Molesto de que se definiera a la pintura a partir de la poesia, Leo-
nardo da Vinci invirtié la frase y planted, en su célebre Tratado de
pintura, escrito hacia 1498 y publicado en 1680, que si la pintura era
“poesia muda”, entonces la poesia debia ser “pintura ciega”.

Los esfuerzos por hermanar la poesia con la pintura han sido
diversos desde entonces. Prueba de ello —por citar un solo ejemplo
de las numerosas antologias, catdlogos y textos tedricos que existen
sobre el tema, publicados en muy diversas latitudes— es el bellisimo
libro de més de 600 paginas Poesure et peintrie, cuyo titulo es un jue-
go de palabras con los sufijos de poésie “poesia” y peinture “pintura”
intercambiados. Este libro, publicado en 1993, es el catilogo de una
de las exposiciones de poesia visual mds importantes que se han he-

"Wendy Steiner, The Colors of Rhetoric. Problems in the Relation between Modern Literature
and Painting (Chicago y Londres: The University of Chicago Press, 1982), 218.
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cho en Europa, organizada ese mismo afio en el Centre de la Vieille
Charité, en Marsella.

A través de la discusién por saber cudl de esas dos manifesta-
ciones artisticas era superior, se llega al segundo /locus classicus que
menciona Steiner: el famoso u# pictura poesis de Horacio, quien unié
la pintura y la poesia en un mismo nivel al afirmar que la poesia es
como la pintura, porque ambas tienen como sujetos la realidad y las
dos son limitadas en su adecuacién mimética a esa realidad.

Un argumento histérico mds que vale la pena mencionar es el de
la diferencia entre las artes espaciales y las temporales. En 1776, en
su célebre Lacoonte, Gottlob Lessing formula una teoria semidtica
de la diferencia entre las artes visuales y la literatura. Pintura y poe-
sia, es decir, visualidad y escritura —afirma Lessing— se sirven de me-
dios o signos completamente distintos para imitar la realidad: mien-
tras que la primera utiliza “figuras y colores distribuidos en el
espacio”, la segunda emplea “sonidos articulados que van sucedién-
dose a lo largo del tiempo”.?

Si bien las fusiones, intersecciones y traslaciones entre la visuali-
dad y la escritura pueden rastrearse al origen mismo del acto de es-
cribir —entendido también como ejercicio visual-y si bien es posible
hacer un repertorio de relaciones entre imagen y texto (o entre artes
visuales y literatura) que se remonta a siglos atrds, el surgimiento de
posturas tedricas que pretenden vincular ambos territorios y ponerlos
en contacto, tanto a partir de sus temas y procedimientos como de
sus metodologias, es bastante reciente y obedece, en parte, al auge
de los enfoques inter y transdisciplinarios, y al surgimiento y conso-
lidacién de los estudios intermediales.’

? José Jiménez, “Pensar el espacio”, en Conceptes de l'espai (Barcelona: Fundacién Joan
Miré, 2002), http://psicologiadelarte.com/2013/07/pensar-el-espacio/.

3 Claus Cliiver, en su capitulo “Intermediality and Interart Studies”, en el libro Chang-
ing Borders: Contemporary Positions in Intermediality, ed. de Jens Arvidson ez al. (Lund: In-
termedia Studies Press, 2007), realiza un recorrido por el surgimiento de los estudios inte-
rartisticos, que después derivaron en el campo denominado “estudios intermediales” (luego
de una profunda reflexién sobre la pertinencia conceptual de basarse en el concepto de
“arte” o de “medio” y sus respectivas implicaciones). Como textos seminales para el naci-
miento de este campo de estudio Cliiver sefiala los siguientes: Etienne Souriau, La corres-
pondance des arts. Eléments d esthétique comparée (Paris: Flammarion, 1947), Susanne
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En 1988, en la introduccién del nimero especial de Style 22,
Mieke Bal propuso el término “visual poetics”/poéticas visuales para
referirse a un nuevo campo de estudio dedicado precisamente a las
manifestaciones que ponen en contacto texto e imagen. En el ensa-
yo “Intertextuality and Visual Poetics” de ese mismo nimero, Nor-
man Bryson afirma lo siguiente: “The phrase ‘Visual Poetics’ con-
tains a promise: that between poetry and the visual there is a kinship
or afhliation which allows us to cross from one domain to the other
with some kind of ease or sense of natural right of way.* Asi, las
poéticas visuales proponen una actitud teérica y critica en la que el
cruce entre los umbrales de lo visual y lo poético se realice con natu-
ralidad, con soltura. Ni Bal ni Bryson plantean que los terrenos de la
imagen y del texto sean iguales, sino que se pueden hacer trinsitos
todo terreno de ida y vuelta, disolver, en cierta medida, las fronteras,
muchas veces imaginarias, que se han construido para delimitar los
espacios de accién de lo verbal y lo visual, y dejar de lado lo que Fer-
nando Zamora denomina como la situacién de “la imagen frente al
‘imperialismo lingtistico”.’

Peter Wagner, por su parte, recupera estudios realizados en el
ambito de la retdrica y semidtica de las artes visuales, y se refiere

especificamente a los trabajos de Mieke Bal, Bryan Wolf y W.]. T.

Langer, Feeling and Form: A Theory of Art (Nueva York: Charles Scribner’s Sons, 1953),
Calvin S. Brown, Music and Literature (Athens, Georgia: University of Georgia Press,
1948) y la “Bibliography on the Relations of Literature and Other Arts”, recopilada por
Brown y que comenzé a distribuirse con periodicidad anual a partir de 1952, auspiciada
después por la recién fundada Division of Literature and Other Arts de mra. Cfr. Cliver
“Intermediality and Interart Studies”, 21. Los aportes del propio Cliver han sido funda-
cionales para el campo de los estudios intermediales, junto con los de voces como Irina
Rajewsky, W. J. T. Mitchell, James Heffernan, Norman Bryson, Peter Wagner, Marjorie
Perloff, Wendy Steiner, Lars Ellestrom, Liliane Louvel y Asuncién Lépez Varela Azcarate,
entre otros, y junto a la labor de organizacién de foros académicos y publicaciones de la
International Society for Intermedial Studies, fundada en 1996.

* En espafiol: “El término ‘Poéticas visuales’ contiene una promesa: que entre la poesia
y lo visual hay una alianza o afiliacién que nos permite cruzar de un dominio al otro con
cierta facilidad o con la sensacién de que se trata de un trdnsito natural”. Norman Bryson,
“Intertextuality and Visual Poetics”, Style 22, nim. 2 (verano de 1988): 183. Traduccién
propia.

> Fernando Zamora, Filosofia de la imagen. Lenguaje, imagen y representacion (México:
UNAM, ENAP, 2010), 90.
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Mitchell, en los que, desde distintas aproximaciones, se plantea que
lo visual es tan retérico como lo verbal. Para Wagner: “Our great
mistake is to be seen in the fact that we have ‘committed an act of
historical suppression’ by considering visual art as silent and sur-
rounded by an aura of nonverbal immediacy”.® Asi, condena que se
siga enfatizando la “diferencia” de lo que, en esencia, son sistemas
de signos (ya sean verbales o visuales) y plantea que, al insistir en la
unidad y no en la divergencia entre artes hermanas, es posible estu-
diar su estructura retérica comun. Para Mitchell: “All arts are ‘com-
posite’arts (both text and image); all media are mixed media”.’

Las vinculaciones entre imagen y palabra se han llevado a la
préctica en innumerables obras de todas las tradiciones culturales a lo
largo de la historia. Por nombrar ejemplos de contextos culturales y
temporales distintos, se puede pensar en los emakimonos japoneses
—pinturas en rollos que incluyen caligrafia y se convierten en narra-
tivas iconotextuales, como el emblematico Genji monogatari emaki
de principios del siglo x111—, en las pinturas novohispanas que inclu-
yen textos en cartelas —como el biombo de Juan Correa Las artes /i-
berales y los cuatro elementos (1670)—, en los murales mexicanos que
sustentan su retérica en la imagen acompafiada de palabras o frases
clave para la interpretacién global de la obra —como EY/ arsenal del
pintor Diego Rivera (1928), en el cual se lee la frase “Asi serd la
revolucién proletaria. Son las voces del obrero rudo lo que puede
darles mi laid”- o en la obra de pintores como Joan Miré, quien
incluso titulé Peinture-poésie a una serie de pinturas con inclusién
de elementos textuales, elaboradas entre 1924 y 1927. Asi, muchos
artistas comenzaron a incluir textos en sus obras de manera sistema-
tica, con lo cual darian paso a dos dindmicas definitorias del arte
contempordneo: la presencia reiterada de la palabra en las obras de

¢ En espafiol: “Nuestro gran error reside en el hecho de que ‘hemos cometido un acto
de supresi6n histérica’ al considerar que las artes visuales son silenciosas y estin rodeadas
por un aura de inmediatez no verbal”. Peter Wagner, introduccién a Icons-Texts-Iconotexts:
Essays on Ekphrasis and Intermediality (Berlin y Nueva York: W. de Gruyter, 1996), 33-34.

7 En espafiol: “Todas las artes son ‘compuestas’ (tanto el texto como la imagen); todos
los medios son mixtos”. W. J. T. Mitchell, Teoria de la imagen. Ensayos sobre representacion
verbal y visual, trad. de Yaiza Herndndez Veldzquez (Madrid: Akal, 2009), 94-95.
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artes visuales y la palabra como la constitucién misma de la obra en
el arte conceptual, surgido en los afios sesenta.

A lo largo del siglo xx, de muy diversas formas, la literatura —par-
ticularmente la poesia— fue estableciendo vinculos con las artes vi-
suales. A partir de Un coup de dés, de Stéphane Mallarmé, el espacio
como marco significativo de la palabra se convirtié en una preocu-
pacién constante. Los poetas visuales incorporaron la visualidad a la
poesia como un elemento indisociable del poema, a través de un uso
cada vez mds explicito y recurrente de imdgenes, dibujos, disefios,
fotogratias. Ademds de las multiples propuestas visuales y concretas®
en las que se puede situar movimientos como el letrismo, el espacia-
lismo o la poesia semidtica, la poesia adquirié tridimensionalidad
con el poema-objeto o con las propuestas de la street poetry y se hizo
cuerpo, escrita en la piel como lienzo humano, en la denominada
tattoo poetry o poesia tatuaje. Adicionalmente, para enriquecer ain
mis este ya de por si plural panorama de las poéticas extendidas, la
videopoesia y la poesia digital dotaron de movimiento a la palabra
poética. Asi, la poesia se hizo arquitectura, pintura, escultura, ani-
macién y, con ello, se modificé de manera radical la concepcién
acerca de la poeticidad y de lo poético, pero también acerca de los
linderos, cada vez mds méviles y difusos, entre la literatura y las ar-
tes pldsticas.’

Esta preocupacién por vincular lenguajes artisticos en una
apuesta estética integral no sélo ocurrié en la poesia, sino también

8 No es casual que en paralelo al surgimiento del “arte conceptual”, el cual bdsicamente
buscaba la desmaterializacion del objeto artistico al plantear que el arte es una idea, haya
surgido la “poesia concreta”, un adjetivo que en este contexto podria considerarse el anténi-
mo de “conceptual”, con la intencién de hacer concretos los elementos discursivos que con-
forman el poema y que, tradicionalmente, en tanto elementos lingiisticos, se concebian
como abstractos.

? Tanto es asi que, en muchas ocasiones, lo que define que una obra sea concebida
como perteneciente a las artes visuales o a la literatura depende del contexto en el que se
encuentra o de la intencién del autor, o de aquel que la muestra. De esta manera, muchos
poemas visuales adquieren su filiacion “literaria” al aparecer en antologias de poesia y al
ser presentados como poemas o, si se les muestra en una galeria o museo y si se les plantea
como obras de arte (conceptual en la mayoria de los casos), toman el estatus de “obras de
arte visual”.
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en las artes visuales. Uno de los ejemplos més emblematicos de ello
es la corriente de arte conceptual denominada precisamente Art &
Language, la cual surgié en Inglaterra a finales de los anos sesenta y
cuya propuesta se centra en emplear palabras como el material esté-
tico de sus obras. Hoy en dia es dificil entrar en un museo de arte
contempordneo y no encontrarse con alguna especie de language-based
art, pues la confluencia entre palabra e imagen se ha vuelto cada vez
mds natural, tanto en el contexto de la literatura como en el de las
artes visuales, y las relaciones interartisticas, por usar el término de
Kolarova Vassilena,' e intermediales, por usar el término mds habi-
tual e incluyente, son ya pricticamente incuestionables.

Uno de los principales teéricos interesados en el campo de los
estudios visuales es el antes citado W. J. T. Mitchell, quien en su ar-
ticulo “Interdisciplinarity and Visual Culture™! plante6 que la cul-
tura visual es un campo interdisciplinar, un lugar de convergencia y
conversacién a través de distintas lineas disciplinarias. En su libro
Teoria de la imagen, Mitchell formulé un concepto fundamental
para el desarrollo de los estudios visuales. Tras cuestionar el “giro lin-
glistico”, tal como habia sido expuesto por Richard Rorty, e incluso
el “giro semiético” propuesto por Norman Bryson y Mieke Bal, y
porque consideraba que esos modelos de “textualidad” reducian el
estudio del arte y las formas culturales y sociales a una cuestién de
“discurso” y de “lenguaje”, Mitchell aposté por el giro de la imagen,
lo que denominé “picturial turn”y que en espaiiol se ha traducido
como “giro pictorial”, un cambio epistemoldgico que lo llevé a pro-
poner una transformacién de la historia del arte a la historia de las
imdgenes, con énfasis en el lado social de lo visual.

10 Siguiendo el concepto de “intertextualidad” ampliamente trabajado por Julia Kristeva
y Jean Genette, Kolarova Vassilena, en su articulo “The Interartistic Phenomenon”, plantea
una metodologia para el estudio de las relaciones interartisticas. Vassilena retoma el con-
cepto de “interartisticidad” (interartiality) propuesto por Walter Moser, de la Universidad
de Ottawa, en la conferencia “Interartiality: Contribution to an Archeology of Intermedi-
ality”, la cual tuvo lugar en 2004 en el marco del IV Coloquio Internacional del Center for
the Research on Intermediality de la Universidad de Montreal.

1 Carlo Ginzburg ez al., “Inter/disciplinarity”, Ar¢ Bulletin 77, nim. 4 (diciembre de
1995): 540-544.
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Primer plano de Segundo plano de
articulacion sintactica articulacidn sintactiva
Articulacion Articulacion
sintactica de los + sintactica de los
elementos linglisticos elementos visuales
| . .
— Sintaxis lconotextual

Tercer plano de articulacion sintéctica

Figura 1. Niveles de articulacién sintdctica del la iconotextualidad.
Elaboracién propia.

En la figura anterior se observa cémo la sintaxis iconotextual
representa un tercer nivel de articulacién que engloba los dos niveles
previos articulados: por un lado, la sintaxis discursiva, es decir, la de
los elementos lingiisticos y, por otro, la sintaxis de la imagen, la
de los elementos visuales. Cabe sefialar que la retérica de las obras
iconotextuales es una retérica hibrida, la cual comunica a partir de
las vinculaciones semdnticas y sintdcticas de los elementos discusi-
vos y visuales fusionados.'?

A continuacién se plantean algunos ejemplos de poesia en sopor-
tes alternativos™ a la luz de lo que, con base en lo anterior, se podria
denominar el “giro iconotextual”.

12 Cfr. Maria Andrea Giovine, “Hacia una lectura sintictica de la poesia visual”, en La
poesia visual en México, comp. de Samuel Gordon (México: Universidad del Estado de Mé-
xico, 2011), 99-131.

13 Con “soportes alternativos” me refiero a los espacios de inscripcién textual temporales
o permanentes que no son el papel, en tanto medio de fijacién prototipico del texto, y que,
dada la multiplicidad de formas, soportes y materiales existentes, generan nuevas practicas
de lectura y de escritura, asi como experiencias estéticas y lectoras hibridas y sinestésicas.
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Las obras plenamente iconotextuales son aquéllas en las que lo
visual y lo textual —la imagen y la palabra— se encuentran fundidos
en un todo que no podria funcionar de manera disociada. Ninguno
de los dos aspectos es prescindible ni ornamental; ambos son indis-
pensables para la configuracién de sentido.

This is a mirror You are a written sentence,"* producida entre 1966 y
1968 por el artista conceptual uruguayo Luis Camnitzer, es un ejem-
plo representativo de cémo el arte conceptual hace del lenguaje la
obra. La primera oracién, “Esto es un espejo”, con toda su fuerza de-
clarativa, invita a recordar que el artista tiene la potestad de crear lo
que decida crear y, si se quiere que la magia suceda, como espectador
se tiene que participar en el pacto de ficcionalidad, es decir, asumir
que ese si es un espejo. Lo anterior equivale al efecto de la famosisima
declaracién de Magritte “Esto no es una pipa”, sélo que en este caso lo
que se tiene es una afirmacién. Cuando Camnitzer dice que ese es un
espejo, la segunda oracién cobra sentido. “Tu eres una oracién escrita’.
Esta obra capitaliza dos de los postulados bésicos del arte conceptual:
por un lado, la obra de arte como idea, como concepto (a través de la
palabra), y, por otro lado, la disolucién de las fronteras entre obra y
espectador. Aqui, el dltimo se convierte en la obra, en una oracién es-
crita y reflejada en un espejo de palabras. La palabra se hace forma, se
hace objeto y, con ella, el espectador mismo se vuelve palabra.

En lo relativo a la escultura poética o poema escultura, podemos
mencionar como ejemplo la serie Lo que los ojos no alcanzan a ver
(2011) de la artista mexicana Miriam Medrez, quien trabaja en tor-
no a temas como el universo de lo femenino, el cuerpo, la identidad.
Muchas de las piezas que integran esta serie de cuerpos de mujeres
a escala natural hechos de manta cosida incluyen textos y muestran a
mujeres leyendo arrodilladas. En el poema escultura se lee:

Por un momento pensé que era sélo una mujer arrodillada frente al rio
inmévil, miraba su sombra proyectada debajo del agua.

14 En espafiol, “Este es un espejo. Eres una oracién escrita”. Una reproduccién visual de
esta obra puede encontrarse en diversos sitios web, como http://bombmagazine.org/arti-
cle/4913/luis-camnitzer.
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Le costaba respirar.
Sus pechos frondosos estaban agitados y sus manos descansaban sobre los
muslos fuertes.
Quiso levantarse pero su espalda pesaba.
La imagen duré apenas unos instantes.
Mis tarde me enteré que en ese mismo paraje habian encontrado
a una mujer acuchillada por su suerte.”

Los textos de estas esculturas, con letra manuscrita que hace pensar
en una escritura intima, personal, cuentan la historia de la escena que
se aprecia y, en cierto sentido, hacen honor al titulo de la serie, pues
narran aquello que de ninguna manera se podria inferir sélo a partir
de lo que se ve; leer se convierte en un acto del ver. Aqui, la indiso-
ciable unién entre texto e imagen representa precisamente lo que los
ojos no alcanzan a percibir en estas esculturas de mujeres lectoras,
arrodilladas, leyendo su destino. Cada quien es espectador, un voyeur,
de ese instante de lectura intimo que equipara el tiempo de lectura
propio al de la mujer que lee, con la salvedad, claro estd, de que esa
mujer representada, a diferencia del espectador, leerd siempre y con-
tinuamente ese texto una y otra vez, dado que la escultura Gnicamen-
te puede mostrar (o se propone mostrar) ese Unico instante.

Lesley Dill, artista visual norteamericana, realiza un trabajo de
creacién plenamente iconotextual. En su sitio www.lesleydill.net/,
se puede observar su produccién artistica dividida en las siguientes
categorias: dibujo, instalacién, performance, fotografia, impresiones,
titeres, escultura y textiles. En todas las categorias anteriores se en-
cuentran obras que incluyen palabras y que sin lugar a dudas po-
drian analizarse desde las poéticas visuales. Divide light (2003),'
por ejemplo, es una escultura tipogréifica: una figura sentada, presu-
miblemente masculina, hecha de bronce, de la cual salen letras enor-

1> La imagen de este poema escultura y una discusién mds detenida sobre el tema se
puede leer en Marfa Andrea Giovine, “Lo que los ojos no alcanzan a ver. Atisbos a la obra
de Miriam Medrez”, Periddico de Poesia, nim. 73 (octubre de 2014), http://www.periodico-
depoesia.unam.mx/index.php?option=com_content&task=view&id=3435&Itemid=95.

16 Una fotografia de esta escultura puede observarse en http://www.lesleydill.net/sculp-
ture/oyt712mt8r743bq2h5r0t3recze4us.
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mes, aunque por la posicién de las piernas de la figura también se
podria pensar que las letras no salen de ella, sino que la aprisionan y
la mantienen rigida, como si fueran alfileres. Esta escultura estd vin-
culada con toda una tradicién, de mas de un siglo de existencia, de
uso de la tipografia como elemento integrado a las artes visuales.

En Faith (2010)," Dill muestra también una figura masculina
hecha de bronce, esta vez suspendida de la pared. Sobre la camisa
que viste la figura se lee: “Was he an animal that music had such an
effect on him?” [“¢Acaso él era un animal y por eso la musica le pro-
ducia tanto efecto?”]. Esta pregunta, enigmatica y un tanto pertur-
badora, resulta dificil de vincular con la imagen. Los pronombres
“he” y “him” no tienen un referente claro y tampoco se puede deli-
mitar contextualmente el sentido de “music” ni de “effect”. ;A qué
musica se refiere y cudl es ese efecto que produjo? A diferencia de la
escultura de Medrez en la que resulta “natural” la presencia de un
texto, pues la imagen es la de una mujer arrodillada que lee —cuyo
gesto lector, por supuesto, se interpretaria de manera distinta si no
estuviera el texto presente: se podria pensar que estd abatida, que
cay6 de rodillas, que estd enferma o cualquier otra suposicién basada
en la postura de la figura—, lo que se lee aqui genera extrafieza, no
acota la interpretacién de lo que se ve, sino que la irradia hacia puer-
tos desconocidos. Tanto la posicién de la estatua, sumada a la expre-
sién poco definida del rostro, como la falta de referencialidad y de
contexto lingiistico del texto se suman para generar en el especta-
dor una especie de incertidumbre perceptiva.

El artista escocés Robert Montgomery, quien se define a si
mismo como alguien que trabaja dentro de una tradicién poética y
postsituacionista melancélica,’ tiene una trayectoria consolidada
en la poesia intervencionista y en la street poetry o poesia urbana.
En su sitio web, su obra aparece clasificada en las siguientes cate-
gorias: piezas con luz solar reciclada, espectaculares, poemas de
fuego, paneles de madera y acuarelas. El poema de fuego Great

17 Una fotografia de esta escultura puede verse en http://www.lesleydill.net/sculpture/
tSrkessr7z494j4fssih6wwl8gcvie.

18 En su sitio www.robertmontgomery.org.
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Fosters Fire Poem (2013)," en el que se lee: “To wake up and be like
the weather to be no longer the broken hearted servants of mad
kings” [“Despertar y ser como el clima ya no ser los sirvientes de
corazén roto que atienden reyes dementes”] no se vincula con nin-
guna imagen, sin embargo, el texto es la imagen misma. Este es un
ejemplo de lo que se podria denominar “la retérica de los materia-
les”, es decir, la carga de significacién que se suma a un texto, no
por la yuxtaposicién de una imagen, sino por lo que aportan los
materiales con los que estd escrito y por los que conforman la su-
perficie de inscripcién. Se trata ademds de un poema-proceso, pues
mientras el poema arde se efectda su lectura y luego algunas letras
se apagan y otras permanecen prendidas, o incluso algunas se caen
y dejan de formar parte del texto hasta que éste queda prictica-
mente destruido.*® A través de sus poemas de fuego Robert Mont-
gomery apunta a la volatilidad del lenguaje, a conceptos como “le-
gibilidad-ilegibilidad”. El fuego, que ha destruido tantos libros y
bibliotecas a lo largo de la historia, es el material elegido por
Montgomery para un poema efimero, que se mueve y que nos re-
cuerda que la poesia estd en el poema, pero también en el acto de
creacién del poema.

Desde finales de los afios sesenta,? como se mencioné lineas
arriba, cada vez es mds comin encontrar palabras en los espacios
prototipicos de las artes visuales, como las galerias de arte y los mu-
seos. Ejemplos sobran de estas muchas vinculaciones, y el arte con-
tempordneo ha capitalizado el uso de elementos lingiisticos incor-
porados a las obras pricticamente como una ténica internacional.

19 En http://danieldalton.me/post/121993632931/great-fosters-fire-poem-2013-by-robert
puede verse una fotografia de un momento especifico del proceso de la pieza.

2 En http://www.robertmontgomery.org/robertmontgomery.org/16.html puede verse
una fotografia en la que se aprecia cémo las letras empiezan a caerse y se comienza a borrar
el poema.

21 En 1968 se fund6 en Inglaterra el grupo Art & Language. Su acta de nacimiento fue
la publicacién Ar#-Language, subtitulada “Journal of Conceptual Art”, cuyo primer nimero
se publicé en mayo de 1969. Los artistas que integraron este grupo, como Joseph Kosuth y
Bruce Nauman, por mencionar dos ejemplos, han trabajado de manera sistematica en la
produccién de obras que ponen en juego y en crisis las diversas relaciones entre el lenguaje
discursivo y el lenguaje visual.
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El ultimo ejemplo es una instalacién realizada en 2013 por Jo-
seph Kosuth, el cual se suma a una muy larga serie de trabajos en los
que, durante cuatro décadas, ha explorado en su praxis artistica las
relaciones entre lenguaje y arte o palabra e imagen. Esta exposicién,
montada en la galeria Kuad* en Estambul, llevé por titulo “The
Wake” y consistia en palabras y frases, en inglés y en turco, tomadas
de la obra Finnegans Wake de James Joyce, escritas en las paredes de la
galeria con luz de nedén, un material tipicamente empleado por los
artistas conceptuales del grupo Art & Language. No es casual que se
trate precisamente de una recontextualizacién homenaje de esa nove-
la de James Joyce. En el libro 11, episodio 111 de Finnegans Wake, Joyce
introduce el neologismo “verbivocovisual”, que se volveria clave en la
poética de los concretistas brasilefios basada en la confluencia de lo
verbal, lo sonoro y lo visual, como ha sido el trabajo del propio Kosu-
th durante su ya larga carrera artistica. En esta instalacién, las paredes
de la galeria no tenfan cuadros ni ningin otro elemento visual y se
convirtieron en las “paginas” de inscripcién de textos reapropiados,
textos recontextualizados, fragmentos de una novela emblemaitica
“curados” por un artista visual para darles una nueva lectura.

Se podrian seguir planteando aqui muchos ejemplos mds de las
multiples formas que asumen las relaciones entre palabras e imdgenes
a la luz de las poéticas visuales. Poemas-objeto, poemas concretos,
poemas-escultura, poemas urbanos, poemas tatuaje, poemas digita-
les... las abundantes configuraciones nuevas que ha asumido el poe-
ma en sus diversas materialidades ponen a dialogar la palabra con la
visualidad, muchos fondos con muchas formas que generan nuevas
legibilidades.

La vida cotidiana estd cada vez mds llena de textos e imdgenes que
interactdan, confluyen y dialogan. El “giro iconotextual” es una cons-
tante en el arte desde hace ya varias décadas. Pintura y poesia, imagen
y palabra, visualidad y escritura ya no son artes hermanas, sino, en

22 En http://www.kuadgallery.com/exhibition/joseph-kosuth-the-wake/ puede leerse el
texto curatorial de la exposicion; en http://www.designboom.com/art/neon-installa-
tion-by-joseph-kosuth-references-james-joyces-finnegans-wake/ puede verse una docu-
mentacién fotografica.
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muchos casos, una y la misma cosa. Lo que los ojos no alcanzan a ver
y lo que las palabras no alcanzan a decir se completa e integra precisa-
mente en las retdricas hibridas de obras intermediales, que ofrecen un
nuevo modo de leer y una serie ilimitada de experiencias estéticas en
las que textualidad y visualidad son un todo indisociable.
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LA PALABRA Y LA IMAGEN
EN LOS CODICES NAHUAS

Patrick Johansson K.
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La nocién de escritura estd generalmente asociada a la palabra, y
cuando una grafia deja de vincularse homolégicamente con el
verbo, se habla entonces de protoescritura o bien se le considera un
tema que concierne exclusivamente a la iconografia o a la historia
del arte. Ahora, si la mayoria de los sistemas de escritura consisten
en registrar grificamente lo que decimos, esto no significa que todos
esos sistemas estén relacionados con la palabra y que no se pueda
concebir una escritura ajena a la lengua. Esto no pasaria de ser un
simple problema de terminologia, sin importancia, si no implicara
un rechazo implicito de la imagen como instrumento de cognicién
y la idea de que no se puede pensar mds que con palabras. Sila “tira-
nia de su seforia la palabra” se ejercié en una cultura del logos, no
ocurrié lo mismo en Mesoamérica, especificamente en la cultura
nahuatl, en la que la imagen se alié (no se sometié) al verbo, estable-
ciendo una relacién complementaria, la cual caracteriza tanto su ex-
presion oral como su escritura.

En tiempos precolombinos la produccién, retencién y transmi-
sién del saber se realizaba esencialmente mediante dos medios de
expresion y comunicacién: la oralidad y la imagen. Por un lado, tex-
tos de diversa indole, memorialmente conservados en la mente y el
corazén de los tlamatinime se “colaban” en un molde verbal, pero
también gestual, dancistico y musical para que fraguara su cuerpo
expresivo. Por otro, dichos textos se configuraban en imdgenes y ge-
neraban asimismo aspectos determinantes del pensamiento indigena.
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La pictografia, el simbolismo ideogrifico y la mediacién fonética se
conjugaban con el tamarfio, el trazo, la posicién, los colores, la tensién
espacial de las formas sobre el papel o el lienzo y su composicién,
para producir un sentido sensible, en parte subliminal e ilegible, si
bien inteligible mediante la mirada.

El verbo y la imagen se vinculaban estrechamente en la produc-
cién del sentido sin que el discurso pictérico estuviera del todo
sometido a la lengua. La imagen producia un sentido con recursos
especificos y si bien se podia “leer” parcialmente y reducir a palabras,
no se petrificaba en un texto verbal determinado. Existia un discur-
so pictérico, paralelo al discurso oral, que tenia su expresividad pro-
pia. En este contexto, la “lectura” era ante todo una “visién” de
hechos y acontecimientos que no pasaba necesariamente por el em-
budo de una expresion verbal. La imagen se imprimia de manera
directa en esferas del cerebro sin que tuviera que ser procesada ver-
balmente para ser aprehendida: se pensaba también en imagenes.

Con la llegada de los espafioles y la aculturacién progresiva de
los pintores #lahcuilogue, los principios de la escritura indigena se vie-
ron permeados por ciertas normas que derivaban del alfabeto, lo que
tuvo como consecuencia un mestizaje expresivo muy particular. Lo
anterior se puede esquematizar de la siguiente manera (figura 1):

Memoria Cddices
(oralidad) (imagen)
o
o ]
|
Espacio-tiempo precolombino .. X
____________________‘c._______________.. ________ '[ _____
Espacio-tiempo novohispano A L 1
. . I
. . \
l
I
. — — — — — = > <—-—---- Y
Manuscritos Codices vueltos

a pintar

Figura 1. Textos orales, pictogréficos y alfabéticos.
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EL SONIDO Y LA IMAGEN

Segtn lo planteado en los mitos cosmogénicos y lo demostrado, el
mundo natural en que se ha integrado el hombre, un caos sonoro se
manifest en la primera etapa formativa del mundo, cuando todavia
no amanecia. En un mito ndhuatl de probable procedencia tolteca y
quizéd de origen huasteco, dentro del contexto narrativo de la crea-
cién del hombre, Quetzalcéatl fue al Mictlan para pedir a Mictlan-
tecuhtli los huesos-jade que atesoraba, con el fin de crear al hombre.
A peticién del dios de la muerte, Quetzalcéatl-Ehécatl sopl6 en su
caracol sin que se produjera sonido alguno. Pese al aire que penetra-
ba con fuerza en las circunvoluciones femeninas del caracol, no salia
ningin sonido: el caracol no estaba agujerado. Los gusanos llegaron
al rescate, agujeraron el instrumento marino, después de lo cual se
metieron el abejorro (xicot/) y la abeja, cuyo zumbido permitié que
se hiciera una luz sonora en las tinieblas del inframundo.

La primera luz existencial (después de la luz esencial del axis
mundi igneo: el fuego y quiza del “crepitar” que lo caracteriza) fue
un sonido. Resulta interesante observar que el aire (ebecat/) sin soni-
do no pudo fecundar la muerte para que naciera el hombre. Es
cuando Mictlantecuhtli oy6 el sonido del caracol (ohualcac in Mict-
lantecubtli) que se inicié propiamente la gestacién del ser en las en-
trafias genésicas de la muerte.!

En cuanto al sonido producido, representa las nupcias de lo na-
tural y lo cultural, ya que el soplo de Ehécatl es un hecho cultural,
mientras que el sonido producido es el zumbido de los insectos que
se introdujeron en el caracol. Los abejorros y las abejas encarnaron
entonces el sonido del caracol, el cual, consecuentemente, penetrd
en el oido de Mictlantecuhtli, con lo que fecundé asimismo la
muerte. Al pasar por las circunvoluciones del caracol, el aire y el so-
nido producido adquirieron la forma en espiral de su contenedor:
una voluta, representacion grafico-arquetipica de un elemento acts-

tico (figura 2).

! Cfr. Patrick Johansson, “La fecundacién del hombre en el Mictlan y el origen
de la vida breve”, Estudios de Cultura Nihuat! 27 (1997): 68-88.
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Figura 2. El sonido producido por el caracol
de Quetzalcéatl-Ehécatl. Codice Borbonico,limina 3.

Este sonido primordial, alma sonora del ser en gestacién en el
contexto mitolégico aqui expuesto, se vio pronto esculpido por el in-
genio humano para volverse “palabra’, expresada también grafica-
mente mediante una voluta. En este sentido, es interesante constatar
que la palabra téenek para nombrar la pintura o escritura (#ahcuilolli
en nihuatl) era y sigue siendo zuchum, término que refiere el aliento
o suspiro. Asi como el sol y la luna se gestaron en las entrafias teltricas
del inframundo, como las flores fueron creadas en el Mictlan, el so-
nido primordial se produjo también en los dominios del dios-muerte
Mictlantecuhtli.
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EL RUIDO: UNA LUZ SONORA

El sonido producido por el caracol de Quetzalcéatl-Ehécatl, ademads
de la indole animica que manifiesta, tiene el valor sinestésico de una
luz en la oscuridad silenciosa del inframundo. Los abejorros y las
abejas silvestres son insectos esencialmente solares en la simbologia
indigena, por lo cual el zumbido que genera su aleteo, y que determi-
no el caricter “nasal” del sonido del caracol, es también “solar”.

En este mismo rubro de la luminosidad del sonido, es preciso
mencionar la actitud que adoptaban los antiguos mexicanos durante
los eclipses. Segtin lo afirmado por los informantes de Sahagun, para
conjurar las tinieblas y propiciar un pronto retorno de la luz solar, gri-
taban y producian ruidos especificos al golpearse la boca con la mano:

In maceoalti netenujteco, netempapaujlo, tlacaoaca, tlacagaoatzalo, tzatzioa.?

“La gente se pega en la boca, se golpea repetidamente los labios; hacen
ruido como de susurro, agitan hojas secas, gritan”.

En esos momentos criticos, los indigenas no elevaban plegarias ni can-
tos, sino que producian ruidos y generaban una cacofonia parecida a la
que habia prevalecido en las primeras etapas de la creacién del mundo,
la cual habia culminado con la aparicién de la luz del amanecer. Tam-
bién en este contexto, el ruido producido representaba una luz sonora
en la oscuridad, la cual propiciaba la reaparicién de la luz del dia.
Hoy en dia los indigenas de la Sierra Norte de Puebla golpean botellas
o latas mientras dura un eclipse de sol, para lograr un efecto similar.
Al sonido del caracol de Quetzalcbatl se debe afiadir, en este mis-
mo marco mitolégico, el ruidoso aleteo de la codorniz zollin que
asust6 a Quetzalcoatl y lo hizo caer en la trampa (un hoyo) que ha-
bian tendido los mictecas, moradores del inframundo, siguiendo las
6rdenes de Mictlantecuhtli. La codorniz vuela de noche y representa,
segun Chevalier y Gheerbrant, una luz en la noche o el inframundo.’

2 Codice Florentino, ed. facs. (México: Giunte Barbera, 1979), libro 7, capitulo 1.
3 Cfr.Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, Dictionnaire des symboles (Paris: Editions Ro-
bert Laffont, 1982), 188.
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La decapitacién ritual de codornices que realizaban los nahuas,
mayas y probablemente los huastecos al amanecer, liberaba cada
mafiana la luz del dia, presa, durante el tiempo de una noche, en
las tinieblas del inframundo. No es posible extenderse aqui sobre la
funcién mitoldgica de la codorniz en el contexto referido. Se puede
decir, simplemente, que el ruido que produjo su aleteo e hizo caer a
Quetzalcéatl en el hoyo (#axapochtli) fue una luz en las tinieblas del
inframundo, una luz ignea,* luz de un fuego fijo, axial, que anticipa-
ba la luz mévil del amanecer (simbolizada por el quetzal).

Asimismo, aunque con un esquema narrativo distinto, la caida
de Quetzalcéatl en un hoyo, caida provocada por el ruido “igneo” de
la codorniz, se asemeja al salto que dieran Nanahuatzin y Tecuciz-
tecatl en el fuego y que hizo que se “transformaran” en sol y luna,
respectivamente. Cuando desperté después de su caida, ademds de
llevar los huesos preciosos a Tamoanchan, el dios se dirigié hacia el
este, hacia el amanecer, caracterizado también en otros contextos
mitolégicos por el “ruido” que hizo el arbol al romperse.

En la llamada “Peregrinacién de los aztecas”, en Cuahuitl itzin-
tla, un ruido estruendoso acompafié la ruptura del drbol al pie del
cual los migrantes estaban comiendo:

En este pueblo marché de aquel lugar para otro donde cuentan habia un
arbol muy grande y muy grueso donde les hizo parar; al pie del cual hicie-
ron un pequeiio altar, donde pusieron el idolo, porque asi se lo mandé el
demonio y a su sombra se sentaron a comer. Estando comiendo hizo un
grande ruido el drbol y quebré por medio. Espantados los aztecas del sa-
bito acaecimiento, tuviéronlo por mal agliero y comenzdronse a entriste-
cer y dejaron de comer.’

La ruptura del arbol y el ruido correspondiente sefialan en este
contexto, segin parece, el amanecer y la necesidad imperiosa de se-
parase, sin que el ruido como tal fuera expresado de manera picto-
graficamente explicita en los cédices que refieren el suceso.®

* La codorniz, por su color y otros elementos, esté asociada al calor.

> Fray Juan de Torquemada, Monarquia Indiana, t. 1 (México: uNam, 11H, 1992), 114.

¢ Cfr. Patrick Johansson, La palabra, la imagen y el manuscrito. Lecturas indigenas de un
texto pictorico en el siglo XVI (México: UNAM, IIH, 2004), 351-358.
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Segtn lo revela el mito mencionado, el elemento animico fue
generado por Quetzalcéatl cuando soplé en su caracol y produjo un
sonido que tomé la forma del conducto (femenino) que el aire (mas-
culino) atravesé. La imagen que refiere este hecho mitoldgico esta-
blece lo que sera el signo visual de la palabra: la voluta (figura 2).
Esta simboliza la palabra oral y, por extensién, otros conceptos como
“el mando”, por ejemplo. Sin embargo, aun cuando Quetzalcéatl al
soplar en su caracol haya producido un “sonido” que podria remitir
a la palabra oral, especificamente a la lengua ndhuatl, es probable
que la voluta que se formalizé pictograficamente dentro del caracol
mds bien haya remitido al espiritu indigena (ibiyoz/), més alld de su
manifestacién verbal o pictérica.

Por otra parte, dos volutas en posicién respectivamente invertidas
dentro de un cuadro conformaban el pictograma del dia (i/huit/) en los
cédices nahuas. Parece haber existido una relacién ideogréfica o sim-
plemente fonética entre i/buia ‘decir’ e ilhuitl ‘el dia’. El hecho de decir
habria significado “dar a luz” verbalmente una idea. El pictograma se
encuentra dentro de la voluta florida de un canto (figura 3), lo cual
podria significar que también se cantaban ciertos textos pictograficos.

Figura 3. Cddice Borbonico,
ed. de Ferdinand Anders,
Maarten Jansen y Luis
Reyes Garcia (México: FCE,
1991), lamina 4 (detalle).
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ELEMENTOS FONETICOS EN LA DISCURSIVIDAD
VISUAL PREHISPANICA

Si bien la recrudescencia de los glifos fonéticos en la iconografia na-
huatl se debe, como ya se ha mencionado, a la influencia que ejercié el
“espiritu alfabético”, ciertas imagenes prehispanicas podrian haber con-
tenido determinativos con valor fonético para precisar algunas ideas.

IXNAHUATIA ‘CONDENAR’

En un contexto calenddrico, la escena emblematica que ilustra la
trecena 1-7ecpatl, 1-Pedernal (figura 4), refiere la ejecucion de una
“condena” ixnahuatia. La representacién pictografica de “condenar”
se compone de una gruesa voluta amarilla que expresa lo excremen-
ticio de la falta cometida, de una franja roja que confiere su tenor
sacro-juridico a lo expresado, de dos volutas también amarillas en
posicién respectivamente opuesta, lo que refiere el hecho de pro-
nunciar un juicio. El ix#/i ‘0jo’ en la circunvolucién de la voluta negra
(figura 5) podria tener un valor ideogramitico, pero también fonéti-
co: ix(tli)-nahuatia.

Figura 4. Cédice Borgia, ed. facs., comentarios de Eduard Seler y trad. de Mariana
Frenk (México: FcE, 1980), ldmina 70.
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Figura 5. Cddice Borgia, ed. facs.,
comentarios de Eduard Seler y
trad. de de Mariana Frenk
(México: FcE, 1980), ldmina 70
(detalle).

LA MUERTE DE IXTLILXOCHITL

Otro ejemplo de lo anterior lo constituye la representacién picto-
grafica de la muerte de Ixtlilx6chitl, especificamente la del glifo an-
troponimico del gobernante acolhua en el Codice Mexicanus (figura
6), el cual fue elaborado después de la Conquista, pero conserva los
principios esenciales de la semiologia indigena de la imagen.

Una cuerda alrededor del cuello del gobernante de Texcoco sig-
nifica que fue asesinado (de hecho, ejecutado por orden del rey de
Azcapotzalco, Tezozémoc). El glifo antroponimico de Ixtlilxéchitl:
Tlilxochit! flor de la vainille, In(#/i) ‘cara’, #iltic) ‘negra’, y xochit! ‘flor’.
Una flor (xochit/) figura en la cara (ixt/i) negra (¢/iltic) del personaje.
El significado seria “cara de flor de vainilla”, o bien “corola de la flor
de la vainilla”. La cara negra es la de la flor, no la del rey, por lo que
una relacién fonética vincula parte del significante con el significado.

Figura 6. Cddice Mexicanus.
Ernest Mengin,
“Commentaire du Codex
Mexicanus No. 23-24 de la
Bibliothéque Nationale de
Paris”, Journal de la Sociéte
d’Américanistes, num. 41

(1952): ldmina Lx (detalle).

95



PATRICK JOHANSSON K.

LA DISCURSIVIDAD EPIFORICA’ INDIGENA
“CONTAMINADA” POR UNA ICONICIDAD ANECDOTICA

Como se expresé lineas arriba, es la sintaxis compositiva de las uni-
dades pictdricas la que “conformaba” el texto icénico mediante una
semiologia propia, la cual implicaba ver y sentir lo que se queria
expresar. Uno de los primeros impactos del espiritu alfabético-narra-
tivo espafiol sobre la narratividad visual indigena consiste en plasmar
la narratividad verbal, con sus detalles, sobre su homdéloga pictografi-
ca. Compirese tan sélo la limina 11 del Codice Boturini (figura 7) y la
lamina 5 del Codice Azcatitlan (figura 8),ambas referentes a la misma
secuencia de la Peregrinacion de los Aztecas.

Figura 7. Codice Boturini. Patrick Johansson, “T'ira de la peregrinacion: Codice
Boturini”, Arqueologia Mexicana. Edicion especial 26 (diciembre 2007): limina 11.

7'Término utilizado en el 4mbito de la semiologia de la imagen. Indica una aprehensién
espontdnea global y totalizadora de una imagen; el vocablo opuesto es “diaférico”.
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Figura 8. Cédice Azcatitlan, ed. facs., intro. de Michel Graulich,
comentario de Robert H. Barlow, rev. de Michel Graulich, trad.

al espafiol de Leonardo Lépez Lujin (Paris: Bibliothéque Nationale
de France / Société des Américanistes, 1995), lamina 5.

En la ldmina 11 del Cddice Boturini (figura 7), la configuracion pic-
térica de la historia determina una percepcién inmediata y “sensible”
de sus elementos funcionales. La disposicién de los ocho barrios sobre
el eje vertical, a la vez que refiere la inmovilidad de éstos, en ese mo-
mento preciso, establece una ortogonalidad expresiva con los cuatro
teomamagueh o portadores del dios, que avanzan sobre un eje hori-
zontal. Las oposiciones vertical/horizontal e inmévil/mévil, ocho/
cuatro, tres hombres/una mujer, etc. se perciben visualmente y se pro-
cesan en términos cognitivos. El eje céntrico del avance de los porta-
dores del dios determina un espacio vacio, ilegible en términos de
transposicién verbal, pero que no por eso deja de suscitar una sensa-
cién de vacio que corresponde a la narratividad de la secuencia.

A su vez, el eje horizontal en torno al cual se realiza el avance de
los portadores y su orientacién pasa por en medio de los barrios,
anticipando una divisién de la totalidad en cuatro (sol) y tres (luna)
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que se manifiesta en la ldmina 1v. Ademds de que puede generar un
relato oral, la narratividad de la imagen opera a niveles profundos de
la psique humana.

En cambio, en la lamina 5r del Cddice Azcatitlan (figura 8), cuya
factura fue claramente influenciada por la cultura occidental, abun-
dan elementos circunstanciales propios de la oralidad, mientras que
la narratividad con caracter mitolégico de la imagen, es decir, la mi-
tografia, se ve desplazada por una iconicidad pletérica que enfatiza
lo anecdético en detrimento de funciones narrativas esenciales. Al
comparar las laminas respectivas de sendos cédices, se advierte que
en el Codice Azcatitlan se pierden los ejes narrativos estructurantes
de esta fase de la peregrinacion.

LA ORIENTACION Y EL SENTIDO

La orientacién de los distintos elementos que componen una imagen
es determinante en la narrativa pictérica. En el periodo de transicién
que constituyeron los primeros afios de la Colonia, la imagen y el alfa-
beto se integraron para generar documentos culturalmente mestizos.
En este nuevo contexto, la imagen fungié generalmente como una ilus-
tracién de lo que expresaba el texto verbal, manteniendo siempre su
narratividad propia. A veces, la dependencia del orden alfabético fue
tan coercitiva que llevé al #ahcuilo a cometer errores en sus ilustracio-
nes. Tal fue el caso de una imagen del Codice Aubin que ilustra el avan-
ce de los zeomamagqueh, portadores del dios Huitzilopochtli (figura 9).

Figura 9. Cddice Aubin,
ed., versién
paleogrifica y trad.
directa del ndhuatl

de Charles E. Dibble
(Madrid: Editorial
José Porrtia Turanzas,

1963), fol. 4r.
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El primer nombrado, Cuauhcéatl, quien lleva la delantera en el
relato, se encuentra pintado a la izquierda, lo que en términos picté-
ricos lo coloca al dltimo, mientras que la dltima figura en la suce-
siéon, Chimalma, se sitda a la derecha, como si encabezara la marcha.
El pintor se aferré al orden alfabético de sucesion sin pensar en que
la ilustracién tenia que restituir miméticamente el orden de progre-
sién y no seguir la secuencia verbal manuscrita: aplicé a la imagen la
orientacién dispositiva de las palabras. Otras veces el #lahcuilo indi-
gena puso en préctica reglas de orientacién que valen para la imagen
al alfabeto, como en la lamina 30r del Cédice Telleriano Remensis, en
la cual el pintor dispuso las palabras de una glosa “de cabeza”, de
manera que siguieran el avance de los que se desplazan (figura 10).
“Fingen que van” se lee normalmente, mientras que es necesario vol-
tear la ldmina para poder leer “buelvense”.

Figura 10. Cédice Telleriano Remensis, comentario de Eloise Quifiones
Keber (Austin: University of Texas Press, 1995), fol. 30r.
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GLIFOS CON VALOR FONETICO PARA LOS MORFEMAS

Cuando un elemento verbal no es un lexema, sino un morfema, su
representacién pictogréfica resulta mas dificil. Es probable que desde
tiempos anteriores a la Conquista los #ahcuilogueh indigenas hayan
recurrido parcialmente a fonogramas para referir estos morfemas y
el nombre de una persona o de un lugar. Los pictogramas son gene-
ralmente hibridos: pictogrificos/fonéticos.

EL LocaTivo —TLAN

Figura 11. Cédice Mendocino, ed. de José Ignacio Echeagaray y prefacio de
Ernesto de la Torre Villar (México: San Angel Ediciones, 1979), limina 13v.

Tlantli ‘dientes’ para el morfema locativo —#/an.

EL pimiNuTIVO —TZIN
Huexotzinco
Un trasero -#zintli expresa fonéticamente el sufijo honorifico-afec-
tivo —#zin., o bien la locucién itzintla ‘al pie’. Huexot! ‘sauce’, tzintli
‘trasero’. Entonces Huexotzinco podria significar ‘lugar del precioso
sauce’ o ‘lugar al pie del sauce’.

Figura 12. Cddice Boturini. Patrick Johansson, “Tira de
la peregrinacion: Cddice Boturini”, Arqueologia Mexicana.
Edicion especial 26 (diciembre 2007): lamina 11.
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Los DETERMINATIVOS
Coyoacan
Cuando un significante es ambiguo, un elemento fonético puede apo-
yar la lectura. Tal es el caso del glifo toponimico de Coyoacan en el que
un agujero coyongui completa fonéticamente el significante pictérico.
En efecto, no quedaba muy claro si el animal era un perro, un lobo o
un coyote. Las dos primeras silabas de coyo(ngui) orientaban la lectura.

Figura 13. Cddice Mendocino, ed. de José Ignacio Echeagaray y prefacio
de Ernesto de la Torre Villar (IMéxico: San Angel Ediciones, 1979), fol. 47r.

Coyo(zl) ‘coyote’, Coyoni ‘agujerar’, Coyonqui ‘agujerado’ o ‘agujero’.
Coyoacan significaria ‘lugar de agua de coyote’, Coyo-a-can. Con la
grafia Coyohuacan, seria simplemente ‘lugar del coyote’.

Coaixtlahuacan

Coatl ‘serpiente’, ixtlabuat! ‘llano’, Ix(tli) ‘0jo’: determinativo fonéti-
co. La imagen que representa el llano podria haber sido leida como
tlalli ‘tierra’ o milli ‘campo de cultivo’, por lo que el #lahcuilo afiadié
los ojos ‘ixt/i’ para dirimir la ambigtedad.

Figura 14. Cddice Mendocino, ed. de José Ignacio Echeagaray y prefacio
de Ernesto de la Torre Villar (México: San Angel Ediciones, 1979), fol. 7v.
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Apanecat!
Atl‘agua’, Apanecat! ‘tocado de plumas’ (quetzalapanecayorl). Signifi-
cado de Apanecatl: ‘Morador del agua’.

Figura 15. Cddice
Boturini, Patrick
Johansson, “Tlira de
la peregrinacién:
Cédice Boturini”,
Arqueologia Mexicana.
Edicion especial 26
(diciembre 2007):
lamina 11 (detalle).

Los REBUS

Es posible que la pictografia ndhuatl genuinamente prehispanica
contuviera ya algunos glifos fonéticos del tipo rebus que remitieran a
la lengua. Es mds probable, sin embargo, que la correspondencia ar-
bitraria, de tipo analitico, entre el sonido y el grafema pictérico fuera
suscitada por la presencia del alfabeto en los contextos de reproduc-
cién de los cédices. Como ejemplo, se tiene el glifo toponimico de
Amatepet! ‘cerro de papel’ (o cerro del brazo de agua ama(itl)-tepetl)
en el Codice Azcatitlan (figura 16).

Figura 16. Cddice Azcatitlan, ed. facs., intro. de Michel Graulich,
comentario de Robert H. Barlow, rev. de Michel Graulich, trad.

al espafiol de Leonardo Lépez Lujan (Paris: Bibliothéque Nationale
de France / Société des Américanistes, 1995), lamina 11v.
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La parte del glifo correspondiente a amat/ constituye un verdadero
rebus: a(z/) ‘agua’; ma(it/) ‘mano’. En cuanto a zepet/ ‘cerro’, su valor
puede ser pictogrifico o fonético.

Otro ejemplo aparece en la lamina Lxx11 del Cddice Mendocino
(figura 17).

Figura 17. Cédice Mendocino, ed. de José Ignacio Echeagaray y prefacio
de Ernesto de la Torre Villar (México: San Angel Ediciones, 1979);
izquierda: fol. 71r (detalle); derecha: folio 70r (detalle).

El ladrén “ichtequi’ esta referido mediante un glifo fonético de tipo
rébus (17-a): ich(#/i) ‘hilo(s)’; tequi ‘cortar’ (hoja de obsidiana que
corta los hilos). En la ldmina anterior (17-b) se ve al ladrén en el
acto mismo de robar.

Don Antonio de Mendoza

El glifo antroponimico estd relacionado con la imagen del virrey
mediante una linea que llega a su pie: mes/ ‘maguey’, fozan ‘tuza’.
Entonces Me-toza(n) seria igual a Mendoza.

Figura 18. Cddice
Telleriano-Remensis,
comentario de
Eloise Quifiones
Keber (Austin:
University of Texas
Press, 1995), fol.46r
(detalle).
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MONOLOGOS Y DIALOGOS EN LA PICTOGRAFIA NAHUATL

Los relatos pictéricos, como sus homélogos verbales, contenian dia-
logos aun cuando no aparecen siempre de manera explicita en el
discurso de la imagen. De hecho, en la pictografia prehispdnica una
o varias volutas indican que unos personajes dicen algo o entablan
un didlogo, pero el texto correspondiente no se consigna pictografi-
camente. Se remite a la versién oral del texto. Como ejemplo, se
tienen tan sélo las ldminas 111 y 1v del Cddice Boturini o Tira de la
Peregrinacion en la que Huitzilopochtli, entre otras cosas, anuncia a
los peregrinos que:

1. Se tienen que separar de los demds barrios (figura 19):

Figura 19. Cédice Boturini, Patrick Johansson, “T'ira de la peregrinacién: Codice
Boturini", Arqueologia Mexicana. Edicion especial 26 (diciembre 2007): limina 111.
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Figura 20. Cédice Boturini, Patrick Johansson, “Tira de la peregrinacion: Cddice
Boturini', Arqueologia Mexicana. Edicion especial 26 (diciembre 2007): limina 1v.

2. A partir de este momento, cambiardn de nombre (figura 20):
Ogquimilhui: in axcan aocmo amotoca yn amazteca ye an mexica (Codice Au-

bin, fol. 5v).

“Les dijo: ‘ahora ya no se llaman azteca. Ya son mexica”.

La mutacién onomdstica de azteca a mexica corresponde a una
etapa formativa crucial en la gestacién de la ultima nacién; sin em-
bargo no estd consignada graficamente en términos dialdgicos, sino
que se encuentra expresada de manera difusa en la narratividad for-
mal de cuatro liminas.

Ciertos cédices, como el Cddice Xolotl, explicitan los contenidos
de los didlogos sin sus modalidades expresivas (figura 21). En esta
imagen se observa al rey tepaneca Maxtla dialogando con dos tepa-
necas (o con el mismo que ha regresado de su encargo). Le dice al
primero que deben matar a Nezahualcoyotl (glifo de Nezahual-
céyotl atravesado por una flecha), mientras que el personaje de abajo
le sefiala que éste huyé (pata de venado).
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Figura 21. Cddice Xoloti,
ed., estudio y apéndice de
Charles E. Dibble (IMéxico:
UNAM, 11H, 1980), ldmina 9

(detalle).

Lo que se dice puede ser atin mas explicito. Apresado por Maxtla,
el rey mexica Chimalpopoca, ya encarcelado, se dirige a Nezahual-

coyotl y a Tayatzin (figura 22).

Figura 22. Cédice Xolotl, ed., estudio y apéndice de Charles E. Dibble
(México: UNAM, 11H, 1980), ldmina 8 (detalle).

Alva Ixtlilxéchitl lee esta secuencia de glifos de la siguiente manera:

El tirano tenia ordenado de quitarle la vida, y a Tlacateotzin, sefior de
Tlatelulco; y que no habia de haber rey, ni sefior de las naciones aculhuas
ni mexicanos; que todo habia de estar sujeto debajo del dominio de la
corte y monarquia tepaneca.®

Una sucesién de paradigmas pictéricos remite al contenido del dis-
curso. Aun cuando la factura del cédice es claramente indigena, es

8 Fernando Alva Ixtlilxéchitl, Obras historicas, vol. 1, ed. de Edmundo O’Gorman (IMé-
xico: UNAM, 11H, 1975), 357.

106



LA PALABRA Y LA IMAGEN EN LOS CODICES NAHUAS

muy probable que la integracién de los didlogos en el relato, ambos
en su configuracién pictérica, obedezca a una influencia del alfabeto
y no sea una modalidad pictogrifica propia de Tezcoco.

UN CAMBIO DRASTICO EN LA SEMIOLOGIA DE LA IMAGEN

Algunas expresiones grificas de didlogos llegan a precisiones moda-
les que hacen pensar que son la consignacién pictogrifica de un tex-
to oral o manuscrito. Tal es el caso de la pentltima ldimina del Codi-
ce Boturini, especificamente de una secuencia dialégica contenida en
ella (figura 23). Si se considera el tenor semiol6gico de las veinte
imdgenes que anteceden a esta limina, se observa un cambio mani-
fiesto en la relacién entre la imagen y la palabra.

Figura 23. Cédice Boturini, Patrick Johansson, “T'ira de la peregrinacion:
Cddice Boturini”, Arqueologia Mexicana. Edicion especial 26 (diciembre 2007):
limina xx1.
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A esta secuencia pictdrica corresponde el texto oral siguiente:’

Ca oncan mopilhuatito ca yn contitlan

yn ipan acatl y yn moyaochiuhque

yn colhuaque monamicque yn xochimilca
yniquac ye quimohuitillia yn colhuaque

niman ye quitova yn tlahtohuani yn coxcoxtli
Im mexica cuix ayocaque

ma hualhuiyan. Niman ye quintzatzilia
niman ixpan onyaque in tlahtohuani

niman quimilhui.
Tla xihualhuiyan
yn axcan techpehuazque yn xochimilca

namechtequiuhtia cen xiquipilli

yn anquimagizque
yn amomalhuan yezque.

Niman quitoque yn mexica.

Ca ye qualli tlahtohuanie

ma xitechmotlaocolili chimalgoltzintli
yhuan maquauheoltzintli
Niman quito yn tlatohuani.

Camo tigia gan iuh anyazque.

Aub yn mexica niman ye monavatia quitoque.
Tley tiquitquizque?

Niman quitoque.

Mago

gan i ytz ynic tiquinyacatequizque

(f. 21r) yn tomalluan

Pues alld fueron a engendrar, en Contitlan.

En este afio hicieron una guerra.

Los colhuas enfrentaron a los Xochimilcas

(Fue) cuando los pusieron en peligro los
Colhuques.

Luego ya dice el tlahtoani Coxcoxtli:

los mexicas ¢acaso ya no caben?

iQue vengan! Luego ya les va a gritar.

Luego fueron (a presentarse)

Delante del tlahtoani.

Luego les dijo:

jvengan!

Ahora nos van a atacar los xochimilcas.

Les encargo un xiquipilli (bolsa)

de los que atraparéis

y serdn vuestros cautivos.

Luego dijeron los mexicas:
Esté bien joh rey!

pero danos por favor(aunque sea) un escudo
viejo y una porra vieja
Luego dijo el rey:

De ninguna manera, sélo asi iréis.

Y los mexicas luego tienen consejo. Dijeron:
squé tributaremos?

luego dijeron:

Pues cortaremos las narices con navajas de

obsidiana (f. 21r) a nuestros prisioneros.

% Cfr.Johansson, La palabra, la imagen y el manuscrito..., 439-451; “Tira de la peregrina-
cién: Cadice Boturini”, Arqueologia Mexicana. Edicion especial 26 (diciembre 2007): 71.
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yntla innacaz tiquintequitizque Si les cortamos las orejas quizds digan
haquitozque (ca quitoz) (dirdn) que quizds les

hago nenecoc yn oquintequilique yn immaca cortamos las orejas de ambos lados.
mo yehuat! ma yehuat! yn ynyac.'® Para que no (suceda) que sean

ellas sus narices (las que cortemos).

CORRESPONDENCIA DE LAS SECUENCIAS PICTORICAS
Y VERBALES

Figura 23 (a). Detalles
de la l4dmina xxI1
del Cédice Boturini.

Mopilbuatifo ‘fueron a procrear’.
camino con huellas que sale de la casa corresponde al morfema
El huell ale de 1 de al morf
ireccional de extroversién —zo movimiento que implica. Esta
d 1 de ext toy al t lica. Est
precisién sintictica remite al discurso verbal, ademds de que también
podria hacerlo a la forma progresiva espafiola “ir a7, que empezé a
esplazar al morfema —7o en este tipo de locucién.
despl 1 morf t te tipo de 1

Figura 23 (b). Detalles
de la ldmina xx1 del
Cédice Boturini.

In ipan acatl y yn moyaochiuhque yn colhuagque monamicque yn xochimilca.
“En este afio cafia hicieron una guerra. Los colhuaques se enfrentaron
a los xochimilcas”.

10 Cédice Aubin, fol. 20v-21r; Johansson, La palabra, la imagen y el manuscrito..., 439-452.
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Figura 23 (c). Detalles
de la ldmina xx1 del
Cédice Boturini.

Niman ye quitoa yn tlahtoani yn Coxcoxtli.

“Luego ya dice el #ahtoani Coxcoxtli”.

In mexica cuix ayocaque?

“«Los mexicas acaso ya no caben? (en la circel o en el barrio de Contitlan)”.

Figura 23 (d). Detalles
de la 1dmina xx1 del
Cédice Boturini.

niman ye quintzatzilia “luego ya les va a gritar”.

Figura 23 (e). Detalles
de la ldmina xx1 del
Cédice Boturini.

Niman ixpan onyaque in tlahtohuani. “Luego fueron (a presentarse)
trente al #ahtoani”.

niman quimilhui: “luego les dijo™:

tla xihualbuian... “Vengan!”
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Yn axcan techpehuazque yn xochimilca. Namechtequitia ce xiquipilli yn
anquimacizque yn amomalhuan yezque.

“Ahora nos van a atacar los xochimilcas. Les encargo un wiguipilli (bolsa,
u ocho mil)" de los que atraparan y serdn vuestros cautivos’.

Niman quitoque in Mexica ca ye cualli tlahtohuanie ma xitechmotlaocolili chi-
malgoltzintli yhuan maquauhgoltzintli.

“Luego dijeron los mexicas: estd bien joh #ahtoani! (pero) danos por favor
(aunque sea) un escudo viejo y una porra vieja’.

Figura 23 (f). Detalles
de la l4mina xxi1 del
Cédice Boturini.

Niman quito yn tlahtohuani camo nigia ¢an iuh anyazque.
“Luego dijo el tlahtoani: pues no quiero, s6lo asi irdn”.

Figura 23 (g). Detalles
de la ldmina xx1 del
Cédice Boturini.

Aub in mexica niman monabuatia. “Y los mexicas luego se aconsejan”.
Quitoque tlein tiquitquizque?

“dijeron: qué stributaremos?”

Niman quitoque:

“Luego dijeron:”

11 Es preciso indicar que la bolsa que refiere el nimero ocho mil también es el saco en el
cual los mexicas debian colocar las orejas que les cortarian a los prisioneros. El Codice Botu-
rini y el Codice Aubin no aluden especificamente a este hecho.
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Figura 23 (h). Detalles
de la ldmina xx1 del
Cédice Boturini.

Mano derecha:
Mago can ti ytz ynic tiquinyacatequizque yn tomalhuan.
“Pues cortaremos las narices con navajas de obsidiana a nuestros prisioneros”.

Mano izquierda:

Yntla innacaz tiquintequitizque haquitozque hago nenecoc yn oquintequitique.
“Si les cortamos las orejas quizds dirdn que quizds les cortamos las orejas
de ambos lados”.

In macamo yehuat! ma yehuatl yn inyac (tiquintequitizque).

“Para que no (suceda esto) que sean ellas sus narices (que cortemos)”.

La mano derecha indica lo que van a hacer los mexicas: cortar
las narices de sus prisioneros, mientras que el indice de la mano iz-
quierda, prolongado por los puntos, muestra lo que podria pensar el
tlahtoani de Colhuacan: que lo engafiarian cortdndoles las dos orejas
(en vez de una), de manera que habrian capturado cuatro mil prisio-
neros y no ocho mil, como lo pedia Coxcoxtli.

Es probable que la integracién de didlogos y la recrudescencia
de glifos fonéticos en la pictografia se hayan suscitado por una nueva
necesidad de consignar todo graficamente, como lo hace el alfabeto.
Para los indigenas esto constituia quizd un recurso mnemotécnico
que facilitaba la retencién de sus historias, y lo acogieron con gusto;
sin embargo esta manera de proceder alteraba significativamente la
relacién imagen/verbo, cambiaba los parimetros expresivos de la trans-
misién pictérica de los relatos y, en dltima instancia, de una manera
de pensar.
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RETORICA DE LA IMAGEN Y LA PALABRA
EN LOS CODICES MAYAS

Erik Veldsquez Garcia
Instituto de Investigaciones Estéticas

Universidad Nacional Auténoma de México

La relacién entre los textos escritos y las imdgenes no verbales
presentes en los documentos precolombinos mayas ha sido objeto
de interés por parte de los estudiosos desde el siglo x1x, cuando el
abate Charles E. Brasseur de Bourbourg descubrié y publicé el do-
cumento que hoy se conoce como Relacion de las cosas de Yucatin,'
extracto de una obra escrita por fray Diego de Landa (1524-1579),
hoy perdida.

Entre los primeros mayistas que utilizaron la Relacién para inten-
tar descifrar jeroglificos en los cédices, usando un método compa-
rativo entre imdgenes escritas e iconograficas, se encuentra Leén de
Rosny, quien en 1883 ley6 el sustantivo ‘pavo silvestre’ en el Codice
de Madrid a través de la identificacién en ese manuscrito del fone-
ma ku <cx>? de Landa, asociado con escenas de caceria, en
el que la presa era una ave con protuberancias sobre el pico y la ca-
beza;* aunque Rosny ley6 el nombre de ese animal como Autzo’
<cutzo>, aios més tarde Cyrus Thomas corrigié la lectura a kurz

! Fray Diego de Landa, Relation des choses de Yucatan de Diego de Landa. Texto en espafiol
y traduccion al francés de Charles E. Brasseur de Bourbourg. Paris: Mme. Ve Belin, 1864.

2 Aqui se usan corchetes angulares para escribir las palabras mayances unicamente
cuando se usa una ortografia tradicional o de la época colonial, pues dicho tipo de ortogra-
fia es la que se encuentra no sélo de los documentos novohispanos, sino en la obra de los
mayistas del siglo x1x y de casi todo el xx.

3 Leén de Rosny, Codex Cortesianus, manuscrit hieratique des anciens Indiens de I’Amé-
rique Centrale conserve au Musée Archaeologique de Madrid, photographie et publie la premiere
Jfois avec une introduction et un vocabularie de l'escriture hieratique yucateque. Paris: Libraires

de la Société d’Ethnographie, Maisonnueve et Cie. 1883.
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<cutz>,* al tiempo que, empleando el mismo método comparativo
entre texto verbal y texto pictdrico, y con ayuda de las glosas de
Landa, pudo leer el cartucho de ule’ <u le>, ‘su trampa con lazo’?
Otras lecturas productivas de Thomas en las que usé semejante en-
toque fueron los vocablos &uuch <kuch>, ‘aura’ o ‘zopilote’,® y el de
‘quetzal’,” que gracias a la K'u <£u> glotalizada de Landa propuso leer
como k'uk’ <kuk>,al igual que el sustantivo mob’ <moo>, ‘guacamaya’,®
lectura que realizé con la ayuda de la ‘o <0> del mismo Landa.

El método de comparar textos con escenas ha sido muy cultivado
y productivo desde entonces. Basta recordar la famosa identificacién
de los nombres de los dioses publicada por Paul Schellhas en 1897,°
o el estudio cldsico sobre los sustantivos y figuras de los animales
dado a conocer por Alfred M. Tozzer y Glover M. Allen en 1910.%°
Trascendiendo el aspecto meramente nominal, este enfoque tam-
bién ha sido productivo para identificar construcciones sinticticas, y
fue probablemente Benjamin L. Whort el primer investigador en
reconocer que en los cédices se encontraba el patrén habitual de las
lenguas mayances,'’ pues el primer cartucho jeroglifico de cada
cldusula normalmente contiene la frase predicativa, seguida del ob-
jeto directo y el sujeto.'?

* Cyrus Thomas, “Are the Maya Hieroglyphs Phonetic?”, American Anthropologist 6
(1893): 251.

5 Ibid.

6 Ibid., 258.

7 Ibid., 258-259.

8 Ibid., 259.

? Paul Schelthas, Die Géttergestalten der Maya-Handschriften: Ein mythologisches Kultur-
bild aus dem Alten Amerika. Dresde: Verlag Richard Bertling, 1897.

10 Alfred M. Tozzer y Glover M. Allen, Papers of the Peabody Museum of American Ar-
chaeology and Ethnology, vol. 4, nam. 3, Animal Figures in the Maya Codices (Cambridge:
Harvard University, 1910).

" Benjamin L. Whorf, Papers of the Peabody Museum of Archaeology and Ethnology, vol.
13, ndm. 2, The Phonetic Value of Certain Characters in Maya Writing (Cambridge: Harvard
University Press, 1933); “Maya Writing and its Decipherment”, en Maya Research, vol. 2,
nam. 4 (Los Angeles: Autry National Center, Braun Research Library, 1935), 367-383.

12 Un anilisis del método seguido por estos epigrafistas tempranos puede encontrarse
en Maricela Ayala Falcon, E/ fonetismo en la escritura maya (México: uNam, 11FL, Centro de
Estudios Mayas, 1985), 16-30, y Michael D. Coe, E/ desciframiento de los glifos mayas, 2a.
ed., trad. de Jorge Ferreiro Santana (México: Fcg, 2010), 99-123,136-141.
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No obstante, el interés de los mayistas por comprender la rela-
cién entre imagenes verbales y no verbales, entre los textos escritos y
las escenas o textos pictdricos, pocas veces ha ido mds alld de los
propésitos del desciframiento en el caso de los jeroglificos, o bien,
de la interpretacion iconogrifica en el caso de los elementos figura-
tivos, por lo que ha dejado de lado otros muchos aspectos.

Los manuscritos mayas son ricos en un género de representacio-
nes conocidas como iconotextos, término acufiado por el historiador
del arte Peter Wagner para referirse, entre otros casos de relaciones
palabra-imagen que constituyen un todo integrado, a los textos es-
critos que “se encuentran en las propias imdgenes, en forma de car-
telas o inscripciones”.”® Por definicién propia, un iconotexto puede
ser “leido” por el espectador tanto de forma literal como figurada.
Como medios de comunicacidn, los iconotextos son mucho mais efi-
cientes que las imagenes no verbales solas, pues en ellos los textos
escritos suelen reforzar las imagenes pictéricas mediante mensajes
didacticos, mnemotécnicos, publicitarios o exhortativos. Para los in-
vestigadores modernos, la presencia de un texto escrito ayuda a aco-
tar el tema de la imagen no verbal, distinguiéndola de cualquier otro
tema semejante que pueda causar confusion.

Es preciso tener en cuenta, sin embargo, que en cualquier socie-
dad las imagenes no verbales —lo mismo que los textos escritos—
nunca son ‘realistas” ni inocentes, pues ambos sistemas de comuni-
cacién, en tanto que son obra de emisores humanos especificos, se
encuentran cargados de prejuicios, sesgos, intereses e ideas precon-
cebidas. Como lo demostraron Erwin Panofsky,* Ernest H. Gom-
brich® y Umberto Eco' a lo largo del siglo xx, la idea de que las
imdgenes figurativas guardan una relacién natural directa con los

13 Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histdrico, trad. de Teé-
filo de Lozoya Elzéurdia (Barcelona: Editorial Critica, 2001), 50.

1 Erwin Panofsky, La perspectiva como forma simbélica [1927], 4a. ed., trad. de Virginia
Careaga (Barcelona: Fibula Tusquets Editores, 2010).

> Ernest H. Gombrich, Arte ¢ ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion picto-
rica [1960], 4a. reimp. de la 2a. ed. en espafiol, trad. de Gabriel Ferrater (Londres y Nueva
York: Editorial Phaidon, 2012).

¢ Umberto Eco, Tratado de semidtica general [1976], 5a. ed., trad. de Carlos Manzano
(Barcelona: Editorial Lumen, 2000).
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objetos que representan carece de sentido, ya que toda tradicién vi-
sual es en si misma un desvio retérico y lo figurado reposa sobre
bases culturales y convencionales que se aprenden socialmente.'” Se
trata de cédigos confeccionados que el artista aprende de sus maes-
tros segtin férmulas bien comprobadas. Los pintores, arquitectos y
escultores simplifican la complejidad de la naturaleza para ajustarla
a ese c6digo, y asi es como la realidad pasa por un filtro que estiliza y
convencionaliza la imagen. De esta forma, los iconos se tornan en
otra realidad, siempre distinta a la de su entorno natural. En otras
palabras, ni los signos jeroglificos ni la iconografia reproducen reali-
dad alguna, sino que la construyen.

Asi como ningln texto escrito contiene “verdades absolutas”,
sino versiones cargadas de intencionalidad y subjetivismo,'® tampo-
co existe un estado pristino o adanico de la pintura, pues toda ima-
gen producida por el hombre —incluyendo una fotografia— es una
subversién o desvio retérico que se expresa mediante tropos o figu-
ras. Es retérica visual. Es ilusién."”

Un ejemplo de ello es la figura retérico-semantica llamada “meto-
nimia”. Consiste en la sustitucién de un término por otro, cuya refe-
rencia habitual con el primero se funda en una relacién que puede ser
de contigiiidad, de posesién, de grado o proximidad, de pertenencia a
un mismo grupo o especie, de causa y efecto,”® como puede ilustrarse
casi en cualquier augurio que esté presente en los cédices mayas.

Por ejemplo, en la pdgina 46¢ del Cddice de Dresde (figura 1), que
forma parte de los aciagos prondsticos del planeta Venus, el texto
jeroglifico versa como sigue: cha’ u, cha’ winal, umu'uk pop tz'am,
umu'uk mal’| chahb[i]s ajaw, mal’] abkab’[i]s chok, ‘durante dos lunas,

dos meses, es el anuncio de la estera y el trono, es el anuncio de los

17 Alberto Carrere Gonzilez y José Saborit Viguer, Retdrica de la pintura (Madrid: Edi-
torial Cétedra, 2000), 95-96.

18 Eco, inclusive, revalora el poder seméntico de las mentiras: “siempre que se manifiesta
una posibilidad de mentir estamos ante una funcién semidtica [...] siempre que hay menti-
ra, hay significacion”’, Tratado de semidtica general, 99ss.

¥ Carrere Gonzélez y Saborit Viguer, Retdrica de la pintura, 111-112.

2 Helena Beristdin Diaz, Diccionario de retdrica y poética, 8a. ed. (México: Editorial Po-
tria, 1997), 327; Carrere Gonzilez y Saborit Viguer, Retdrica de la pintura, 296-319.
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Figura 1. Fragmento de la
seccién ¢ de pigina 46 del
Cddice de Dresde. Dibujo
de Carlos A. Villacorta.
Tomado de José Antonio
Villacorta C.y Carlos A.
Villacorta, Cédices mayas.
Reproducidos y desarrollados
(Guatemala: Tipografia
Nacional, 1930), 102.

sefiores sin generacion, de los infantes sin noche’.* La imagen del
dios K’awiil atravesado por los dardos de luz de la estrella matutina
sintetiza por antonomasia este adverso presagio para los gobernan-
tes, pues la deidad herida era el numen de la riqueza y se asociaba
con el poder de los mandatarios.?

El efecto de cada vaticinio normalmente se menciona en los tex-
tos jeroglificos, pero no se representa como tal en las escenas, sino tan
s6lo la causa. Un ejemplo al azar es el didlogo que sostienen Itzamna’
y el dios del maiz o Ahan(?) en la pdgina 9b del manuscrito de Dres-
de (figura 2), que es el origen del siguiente agliero, jamds representa-
do en la escena: unuch jol Itzamnal’] Kokaaj saak[ifl(?) Ahan(?),
ooch(?), Ttzamna’ Kokaaj de las pepitas y Ahan(?) juntan sus cabezas,
[el augurio es] alimento’, es decir, se ponen de acuerdo y como conse-
cuencia hay abundancia de viveres. La relacién que existe entre el tex-

2 Alfonso Lacadena Garcia-Gallo, “Naturaleza, tipologia y usos del paralelismo en la
literatura jeroglifica”, en Figuras mayas de la diversidad, ed. de Aurore Monod Becquelin,
Alain Breton y Mario Humberto Ruz Sosa (IMérida: unam, Centro Peninsular en Huma-
nidades y Ciencias Sociales, 2010), 73.

2 Véase Erik Veldsquez Garcia, “Cddice de Dresde. Parte 17, Arqueologia Mexicana. Edi-
cidn especial 76 (2016): 62-63.
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Figura 2. Seccién b de la pagina 9 del Cédice de Dresde. Dibujo
de Carlos A. Villacorta. Tomado de José Antonio Villacorta
C.y Carlos A. Villacorta, Cddices mayas. Reproducidos

y desarrollados (Guatemala: Tipografia Nacional, 1930), 28.

to y la imagen es de contigiiidad o metonimia, en virtud de que el
iconotexto en general se refiere al augurio de una fecha en el calenda-
rio adivinatorio, pero existe un desvio retérico entre la escena, que se
restringe a la causa, y el texto escrito, que menciona el efecto.”

Los textos logosildbicos presentes en los manuscritos mayas mu-
chas veces son pasajes escuetos o lacénicos que parecen sintetizar un
rico mensaje oral, del cual no hay informacién interna y directa dentro
del soporte.* Landa consigna la costumbre de leer manuscritos jero-
glificos en publico y en voz alta, enriqueciendo la informacién en ellos
contenida mediante la recitacién improvisada o previamente aprendi-
da de memoria,® mientras que el texto de fray Bartolomé de las Casas

2 Véase ibid., 30-31.

24 Sobre este aspecto véase Michela E. Craveri y Rogelio Valencia Rivera, “The Voice of
Writing: Orality Traces in the Maya Codices”, en Tradition and Innovation in Mesoameri-
can Cultural History, ed. de Roberto Cantd y Aaron Sonnenschein (Munich: LiNcom
GmbH, 2011), 77-113.

% Fray Diego de Landa, Relacion de las cosas de Yucatdn, ed. de Maria del Carmen Leén
Cizares (México: Conaculta, 1994), 171.
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apoya lo que se sabe sobre la conservacién de la memoria colectiva
entre los mayas, quienes usaban tanto la escritura con la oralidad.?
Por tanto, es altamente plausible que dicha relacién entre texto e ima-
gen se resignificara cada vez que un funcionario ritual lefa el manus-
crito o el monumento publico delante de una audiencia.”” Asi lo cree
Bruce Love,” quien opina que los adivinadores mayas antiguos se fija-
ban mis en la fecha del augurio que en el texto escrito sobre el cédice,
situacién sugerida por lo escueto de la mayor parte de los almanaques
contenidos en los libros de Chilam Balam, que a veces no contienen
sino sélo la fecha y se limitan a consignar si la carga de un dia es bue-
na o mala: yutz Kiin <yutz kin>, ulob’ K’iin <u lob kin>, o afiaden infor-
macién muy sucinta, como “hay enfermedades”, “hay lluvia”.

Michela E. Craveri y Rogelio Valencia Rivera®” han mostrado que
los textos escritos de los cédices contienen distintas marcas de orali-
dad, entendida ésta no como el lenguaje hablado de forma llana y ha-
bitual por la gente comun, sino como un subsistema lingtistico muy
formalizado y convencionalizado que servia, entre otras cosas, para fi-
jar informacién y facilitar la memorizacién de tradiciones y férmulas
simétricas, si bien estaba regido por las mismas reglas morfolégicas
que el habla cotidiana.®

Entre las principales marcas de oralidad que dichos autores con-
signan se encuentra el “paralelismo”,*! que Alfonso Lacadena Gar-
cia-Gallo ha documentado perfectamente en el Cddice de Dresde.’
Se trata de la distribucién de un mensaje en dos constituyentes

2 Fray Bartolomé de las Casas, Apologética historia sumaria cuanto a las cualidades, dispo-
siciones naturales, policias, repiblicas, manera de vivir e costumbres de las gentes destas Indias
Occidentales y Meridionales cuyo imperio soberano pertenece a los reyes de Castilla, vol. 2, ed. de
Edmundo O’Gorman (México: unaM, 11H, 1967), 504-505.

% David S. Stuart también opina que en ocasiones algunos textos jeroglificos de interés
politico o ritual eran leidos en voz alta y en publico para llegar a una gran audiencia, “Lec-
tura y escritura en la corte maya”, Arqueologia Mexicana 8, nim. 48 (2001): 52.

28 Comunicacién personal, 15 de junio de 2012.

2 Craveri y Valencia Rivera, “The Voice of Writing...”.

30 Ihid., 80-81.

31 Tbid., 83-89.

32 Lacadena Garcfa-Gallo, “Naturaleza, tipologia y usos del paralelismo en la literatura
jeroglifica”, 69-73, 79-80.
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Figura 3. Seccién b de la pagina 13 del Cédice de Dresde. Dibujo
de Carlos A. Villacorta. Tomado de José Antonio Villacorta C.
y Carlos A. Villacorta, Cddices mayas. Reproducidos y desarrollados
(Guatemala: Tipografia Nacional, 1930), 36.

compuestos cada uno por un par de subconstituyentes, los primeros
en relacién anafdrica —repeticién de palabras al comienzo de una
secuencia sintictica— y los segundos en relacién semdntica,™ como
pasa por ejemplo en el almanaque que comienza en la pagina 13b
del Dresde (figura 3), en el cual la frase umak'afj] waaj, ‘é1 come ta-
males’ 0 ‘¢l comié tamales’, cumple la funcién anaférica, mientras
que los nombres de cada dios —todos diferentes— desempenan el
mismo papel semdntico.** Si este recurso retérico recibe en la escri-
tura el nombre de paralelismo, en la imagen podria llamarse “para-
nomasia”: “correspondencia de bloques pictéricos, parcial o total,
que implica un grado de variantes e invariables manifiesto en uno o

3 Ibid., 58; véase también Allen J. Christenson, trad. y ed., Popo/ Vuh, Cien del Mundo
(México: Conaculta, FcE, 2012), 56-65; Pablo Escalante Gonzalbo y Erik Veldsquez Gar-
cia, “Origenes de la literatura mexicana. Oralidad, pictografia y escritura de los pueblos
indigenas”, en Historia ilustrada de México. Literatura, coord. de Enrique Florescano Mayet
(México: Editorial Debate / Conaculta, Direccién General de Publicaciones, 2014), 57-60.

3% Véase Veldsquez Garcia, “Cédice de Dresde. Parte 17, 38-39.
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Figura 4. Seccién c de la pagina 40 del Cddice de Dresde. Dibujo
de Carlos A. Villacorta. Tomado de José Antonio Villacorta C.
y Carlos A. Villacorta, Cddices mayas. Reproducidos y desarrollados
(Guatemala: Tipografia Nacional, 1930), 90.

mis niveles de la expresién pictérica”.® En este caso, la repeticiéon
del tipo expresivo: un dios sosteniendo un tamal entre las manos,
pero con distintos referentes: el numen de la muerte (Kiimil), el del
maiz (Ahan[?]) y el sefior de lo sagrado por excelencia (K'uh).

En la pagina 40c del mismo Dresde (figura 4) se observa lo contra-
rio: la repeticién del mismo actor o referente, en este caso Chaak, el
dios de la lluvia, aunque los tipos expresivos son distintos sensu stric-
to: el agua (ha'),1a ciudad (kab™-che'n) y el cielo (chan o ka’an). Dicho
recurso podria llamarse “poliptoton”, puesto que las variaciones figu-
rativas no llegan a modificar la identidad del personaje principal o
referente.’

En el dmbito de la escritura jeroglifica, el “poliptoton” se caracteri-
za por preservar el mismo lexema, aunque se sustituyan algunas de

35 Carrere Gonzalez y Saborit Viguer, Retdrica de la pintura, 239. Craveri y Valencia
Rivera, “The Voice of Writing”, 103-106, describen este recurso en los textos jeroglificos de
los cédices.

36 Carrere Gonzélez y Saborit Viguer, ibid., 240.
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Figura 5. Seccién b de la pagina 14 del Cddice de Dresde. Dibujo de
Carlos A. Villacorta. Tomado de José Antonio Villacorta C.y Carlos
A. Villacorta, Codices mayas. Reproducidos y desarrollados (Guatemala:
Tipografia Nacional, 1930), 38.

sus partes morfolGgicas o gramémicas,’” como ocurre en el almanaque
que se ubica en las paginas 13b y 14b del Cddlice de Dresde, en el cual el
verbo mak’, ‘comer frutos blandos’, primero se encuentra en una for-
ma transitiva (D13b): umak'a[j], ‘€l lo come/él lo comié’ (figura 3), y
después en voz antipasiva (D14b): mak'aw, ¢l comid’ (figura 5).%

Un caso extremo de “paranomasia’, en el que se repiten tanto el
tipo como el referente, se encuentra en la pigina 93c del Cddice de
Madrid, en el cual la diosa joven Ixik Uh o Ixik U’ siempre aparece
bafiando (i-chi-ki, %chki[l], ‘bafiar’) a un pequefio personaje (figura
6). Casos como éste podrian recibir el nombre “sinonimia icénica”.*’
En la sinonimia lo que se repite es la equivalencia, no la identidad
absoluta, pues ademds de las naturales diferencias formales entre las

37 Beristdin Diaz, Diccionario de retdrica y poética, 133.
38 Véase Veldsquez Garcia, “Cédice de Dresde. Parte 17, 38-41.
%9 Carrere Gonzilez y Saborit Viguer, Refdrica de la pintura, 242-243.
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Figura 6. Seccién ¢ de la pagina 93 del Cddice de Madrid. Dibujo de Carlos A.
Villacorta. Tomado de José Antonio Villacorta C.y Carlos A. Villacorta, Cddices
mayas. Reproducidos y desarrollados (Guatemala: Tipografia Nacional, 1930), 410.

cuatro vifietas, los textos jeroglificos acompafiantes afiaden distintos
pormenores que no estin pintados en las escenas, como que cada
uno de los bafios tiene lugar en una direccién cardinal distinta.

De igual modo, en el sistema de escritura jeroglifico el recurso de
la sinonimia no consiste en repetir la misma palabra, sino en enume-
rar vocablos con significado andlogo, como suele ocurrir entre muut,
‘nuevas’, mu'uk, ‘anuncio’y muwak, fama’, los cuales se alternan en un
pasaje de la pagina 50b del Cddice de Dresde (figura 7), ejemplo que
fue admirablemente sefialado por Lacadena Garcia-Gallo: umu'uk
K'ub, umu'uk tz'ak ajaw, umu'uk Ahan(?), ‘son las nuevas de K’uh, su
anuncio son sefiores puestos en orden, es la fama de Ahan(?)’.*!

Un dltimo recurso que vale la pena mencionar en este breve en-
sayo es la “elipsis”, desvio retérico que consiste en suprimir total o

0 J. Antonio Mayoral Ramirez, Figuras retoricas (Madrid: Editorial Sintesis, 1994),
256-262; véase Velasquez Garcia, “Cédice de Dresde. Parte 17, 70-71.

1 Alfonso Lacadena Garcia-Gallo, “Apuntes para un estudio sobre literatura maya an-
tigua’, en Text and Context: Yucatec Maya Literature in a Diachronic Perspective / Texto y
contexto: la literatura maya yucateca en perspectiva diacronica, ed. de Antje Gusenheimer,

Tsubasa Okoshi y John F. Chuchiak IV (Aquisgran: Shaker Verlag, 2009), 35.
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Figura 7. Detalle de la seccién b
de la pagina 50 del Cédice de
Dresde. Dibujo de Carlos A.
Villacorta. Tomado de José
Antonio Villacorta C.y Carlos
A. Villacorta, Cddices mayas.
Reproducidos y desarrollados
(Guatemala: Tipografia
Nacional, 1930), 110.

parcialmente un elemento o tipo de la secuencia figurativa, pero
proporcionado otros elementos o antecedentes para que el observa-
dor pueda completar o sobreentender mentalmente la secuencia,
pues es previsible.*” Dicha figura expresiva ocurre, por ejemplo, en la
pagina 22b del Dresde (figura 8), donde se echa de menos una vifieta
figurativa, aunque el observador puede saber que la que falta es la de
otro dios sosteniendo sobre su mano derecha un tamal. De ser capaz
de leer los jeroglificos, el espectador sabra, ademds, que la deidad

elidida es Ahan(?), el dios del maiz.®

REFLEXIONES FINALES

El estudio de la retérica en los textos jeroglificos de los cédices ma-
yas es un drea de estudio sumamente joven, pues se remonta tan sélo
a la primera década del siglo xx1. Lo que este breve trabajo demues-
tra es que dicha perspectiva puede enriquecerse con la de la retérica
en las imdgenes figurativas no verbales, unién que promete ser un
productivo y fructifero campo de investigacion en el futuro. Mds aun,
el pequefio y restringido punado de ejemplos que aqui se han toma-

2 Carrere Gonzilez y Saborit Viguer, Refdrica de la pintura, 263-264.
® Véase Veldsquez Garcia, “Cédice de Dresde. Parte 17, 56-57.
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Figura 8. Seccién b de la pagina 22 del Cédice de Dresde. Dibujo
de Carlos A. Villacorta. Tomado de José Antonio Villacorta C.
y Carlos A. Villacorta, Cédices mayas. Reproducidos y desarrollados
(Guatemala: Tipografia Nacional, 1930), 54.

do de manera casi aleatoria sirve también para ilustrar cémo el entre-
cruce de ambos tipos de enfoque puede ayudar a entender de forma
sistemdtica el complejo tema de los nexos entre imagenes y textos,
toda vez que es capaz de producir una tipologia de modalidades so-
bre esa relacién. Aunque por lo dicho en este trabajo también puede
colegirse que la comprensién sobre los iconotextos mayas antiguos
tendrd limites serios no s6lo porque se aspira a entender aspectos de
una civilizacién tan ajena, sino porque los textos jeroglificos y las es-
cenas no verbales de aquellas sociedades pretéritas se complementa-
ban con recitaciones que pertenecen al género de la oralidad, patri-
monio cultural que estd perdido para siempre y de forma inexorable.*

" Agradecimientos: Me encuentro en gratitud con la dra. Marina Garone Gravier, por
haber tenido la gentileza de invitarme a participar en el III Encuentro Internacional de
Bibliologia, asi como con la dra. Maria Andrea Giovine Yafiez por haber tenido la pacien-
cia de esperar mi ensayo en version publicable. Agradezco a mi colega Bruce Love por ha-
ber intercambiado conmigo algunas ideas sobre los cédices mayas en el marco del Congre-
so de Epigrafistas Mayas que tuvo lugar en el campus de la Universidad de Oriente (uno)
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ICONOTEXTUALIDAD EN LOS PROVERBIOS
DE SENECA TRADUCIDOS Y GLOSADOS POR
PERO DIAZ DE TOLEDO: UNA LECTURA
PRAGMATICA DE LA DISPOSITIO

Laurette Godinas
Instituto de Investigaciones Bibliogrificas

Universidad Nacional Auténoma de México

a iconotextualidad, término reciente que fue empleado inicial-

mente para designar una relacién texto/imagen en una unidad
dialégica no ilustrativa, hoy es en realidad poseedor de un potencial
infinito para designar cualquier tipo de relacién entre imagenes y
textos, sea en la optica butoriana de Les mots dans la peinture,' sea,
como lo propone Celia Romea Castro, en las relaciones iconotex-
tuales entre multiples obras, un concepto préximo a la intertextua-
lidad.? Para la Edad Media, ambas facetas habian sido trabajadas
por los especialistas, por un lado, en codices illustri’ y, por el otro, en
los elementos paleograficos paratextuales, como las capitales ilu-
minadas.*

! Michel Butor, Les mots dans la peinture (Ginebra: Skira, 1969).

2 Celia Romea Castro, “El impacto del discurso literario y audiovisual. La iconotextua-
lidad como motivacién del intertexto lector”, en Infertextos: aspectos sobre la recepcion del
discurso artistico, ed. de Antonio C. Mendoz Fillola y Pedro C. Cerrillo (Cuenca: Ediciones
de la Universidad de Castilla-L.a Mancha, 2003), 402, nota 4.

3 Sigue siendo de actualidad el texto que presentd en 1984 Joaquin Yarza Luaces, “Notas
sobre las relaciones texto-imagen, principalmente en la ilustracién del libro hispano medie-
val”, en Actes del V Congrés Espanyol d’Historia de I’Art [Barcelona, 29 doctubre al 3 de novembre
de 1984] (Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura, 1986), 193-202.

* Interesante al respecto es, por citar sélo un ejemplo, el andlisis sobre las maytsculas del
Cddice de Vivar llevado a cabo por Alejandro Higashi en “La épica espafiola en sus manus-
critos: de la ‘mise en voix’ a la ‘mise en page”, en Los cddices literarios de la Edad Media. Inter-
pretacidn, historia, técnicas y catalogacion, ed. de Pedro M. Citedra (Salamanca: Cilengua,
2009), 47-48.

131



LAURETTE GODINAS

La referencia a estas ultimas, las que estdn a medio camino entre
una referencia iconografica propiamente dicha y una realidad que
pertenece al texto que contiene la pdgina del cédice, permite pensar,
en el ambito de la realizacién tnica y artesanal que representa la copia
manuscrita, en una ampliacién del uso del término hacia la relacién
entre la dispositio del texto y los elementos grificos que la caracterizan,
asi como la intencionalidad con la que éstos fueron puestos en su
lugar, dado que la dispositio varia permanentemente en cada nuevo
acto de copia del texto manuscrito.

La dispositio es, para la retorica, la segunda etapa del proceso de
composicién discursiva, justo después de la inventio, en la cual se or-
ganizan las ideas. Por extensién, la dispositio, para un copista, es la
forma de organizacién de la pagina, lo que se llamaria en términos
modernos de edicion la mise en page, aunque los elementos que se
quieren analizar aqui mds bien estdn relacionados con la mise en texte,
la cual abarca no sélo la divisién por pégina, sino también la configu-
racién general de la obra desde el andlisis de algunos elementos clave
de su composicion, la divisio textus, hasta la puntuacién y las formas de
subdivisién sintdcticas, los signos diacriticos y las intervenciones mar-
ginales, provengan o no de mano del copista principal.

En este sentido, la muy profusa transmisién de los Proverbios de
Séneca traducidos y glosados por Pero Diaz de Toledo representa un
corpus modélico para un anilisis de la repercusién de las decisiones
de mise en texte sobre las potencialidades de interpretacién del texto.
En efecto, si bien resulta facil ejemplificar la relacién imagen-texto
con otras obras medievales que dieron pie a una gran tradicién de
iluminaciones, como la Genealogia de los Reyes de Esparia de Alonso
de Cartagena que se planeé iluminada (aunque no todos los cédices
que contienen la obra llegaron a dotarse de ilustraciones), los Pro-
verbios de Séneca no parecen haberse pensado con un correlato ico-
nografico de los items enlistados. Sin embargo, la obra fue un autén-
tico destseller de su época.

Un éxito, claro, al que no fueron ajenos sus dos componentes
principales: por un lado, el ser una versién glosada, es decir, conduc-
tistamente explicativa, de una serie de proverbios sueltos de los que
no se rastrea una circulacién previa, con un fin de educacién moral
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Figura 1. Ataulfo en la Genealogia Figura 2. Ataulfo en la Genealogia
regum Hispaniae de Alonso de regum Hispaniae de Alonso de
Cartagena. Ms. Vit. 19-2, Biblioteca Cartagena. Ms. I1-3009. Biblioteca
Nacional de Espafa. de Palacio Real.

tan enfocada al buen gobierno que se convierte en una especie de
speculum principis; por el otro, y como complecién de la idea anterior,
el haberse montado al tren de un género en pleno auge que culmi-
naria en el siglo xv1 con los Adagia de Erasmo, modelo del castella-
nisimo Libro de los proverbios glosados de Sebastidn de Horozco y
que en su propia época legé a la literatura hispdnica los Proverbios de
Santillana, con glosa del propio Pero Diaz, a veces editados de for-
ma conjunta, y posteriormente el Seniloguium, obra muy culta con
sus glosas latinas a refranes castellanos.’

Como se pudo mostrar en un rastreo sistemdtico de la tradicién
castellana de los Proverbia Senecae,’ se conservan hoy no menos de 12

5 Véase al respecto Fernando Cantalapiedra Erostarbe y Juan Moreno Uclés (trad. y ed.
critica), introduccién a  Seniloguium de Diego Garcia de Castro (Valencia: Universitat de
Valencia, 2006), en particular las paginas 29-33.

¢ Véase Laurette Godinas, “La tradicién textual de los Proverdios de Séneca traducidos y
glosados por Pero Diaz de Toledo”, en La traversée européenne des Proverbia Senecae de
Publilius Syrus a Erasme ef au-dels, coord. de Marta Lépez Izquierdo y dir. de Ma-
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manuscritos y 10 ediciones del texto que fue compuesto, como lo ex-
plicita el autor en el prélogo que encabeza la tradicién manuscrita (y
que en la tradicién impresa se ve suplantado desde la edicién de Un-
gut y Herbst por las conclusiones), a peticién de Juan II para refinar
la educacién del indomable principe Enrique, futuro Enrique IV. La
forma que toma la construccién retérica de la glosa, basada en estra-
tegias de amplificatio mediante auctoritates, es sin duda lo que le da al
texto sapiencial de traduccién latina un cariz propio y otorga un esta-
tuto de cuasi autor a Pero Diaz de Toledo, doctor in utroque iure 'y
compaiiero fiel del Marqués de Santillana en su corte de Guadalaja-
ra, cuyos proverbios en coplas de pie quebrado glosaria también des-
pués del fracaso epistemolégico de la primera obra comentada.

En los poco més de cien afios de fama que gozé esta obra, entre su
redaccién y primera difusién hacia 1450, y la tltima edicién renacen-
tista, la de Gheemart en Medina del Campo datada en 1555,7 los mo-
dos de organizacién del contenido variaron de tal forma que no cabe
ninguna duda de que estos cambios permanentes, ademas de reflejar la
libertad textual de obras que, como lo afirmé poéticamente Cerquigli-
ni en su Eloge de la variante, vivian en la variacién, tuvieron una doble
influencia: por un lado, en el usus que los distintos copistas pensaron
que podian ellos mismos o sus receptores hacer de los textos copiados
y, por el otro, con una uniformizacién tal vez mayor debida a las impo-
siciones legales y econémicas del nuevo medio de transmisién, en los
impresores que se dedicaron a reproducir masivamente la obra.®

Se omitird aqui por cuestiones de espacio los elementos relacio-
nados con la puntuacién, erréneamente considerada inexistente o
practicamente ausente en el mundo del manuscrito, y el uso de abre-
viaturas, las cuales han demostrado ser reveladoras de usos vinculados

rie-Christine Bornes-Varol y Marie-Sol Ortola (Nancy: Presses Universitaires de Lor-
raine, 2013), 129-160.

7 En este sentido, la edicién de los Proverbios utilisimos de 1787 parece apuntar mis
bien hacia la reapropiacién del pasado medieval, la que llevaria a Tomas Antonio Sinchez
a recopilar su Coleccion de poesias castellanas anteriores al siglo XV.

8 Es una prueba mds del éxito de la obra el hecho de que haya atravesado el Océano y
haya formado parte de las bibliotecas conventuales y colegiales de la Nueva Espafia, como
lo atestigua la presencia en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional de México de la
edicién de Juan Steelsio de 1552.

134



ICONOTEXTUALIDAD EN LOS PROVERBIOS DE SENECA

al ambito y la época de produccién,’ més que del libre albedrio de los
copistas (y mds tarde cajistas) en épocas adn ajenas a regulaciones fé-
rreas, y que se deben no tanto a cuestiones de economia escritural
como a verdaderas tomas de posicién estéticas.”® En cambio, se mos-
trard como la configuracién general del libro, desde los paratextos que
lo flanquearon hasta la forma de identificar cada item del que estd
compuesto, incluyendo la recopilacién de éstos en la zabula, recela,
ademds de informacién importantisima para la filiacién textual, im-
prescindible para las labores filolégicas, elementos que pueden identi-
ficar al lector blanco de las diversas copias conservadas de la obra.
Cabe destacar, en primer lugar, la relativa estabilidad de la tradi-
cién manuscrita en cuanto a las partes de la obra y el orden que en
ella ocupan. El esquema completo, presente en una parte sustancial
de la tradicién, consta de una introduccién titulada “Introducgion a
los Proverbios de Séneca por el doctor Pero Diaz al muy yllustre vir-
tuoso sefior e soberano sefior el rrey don Juan de Castilla e de Leén”,
que inicia con la frase siguiente: “Muy alto e muy illustre rrey e sefior:
comun doctrina es de los philésophos que la filosophia se departe
en dos partes”. Posteriormente, por lo general, un espacio en blanco y
a veces una capitular o un pequefio espacio con una minuscula de
espera da inicio a lo que parece ser la segunda parte de esa introduc-
cién, sin titulo especifico, pero que inicia con las palabras “Esta
s¢iengia moral, muy yllustre pringipe e sefor, es la que muestra
e dotrina ser los omnes virtuosos”. Este conjunto de parrafos precede
a otro identificador de particién textual que introduce el encargo de la
traduccién: “Muy poderoso rrey e sefior, mandé a mi, umill sieruo
vuestro, la plecara magestad vuestra que traduxiese en nuestro len-
guaje los Prouerbios de Séneca”. Finalmente, el autor se despide con

? Un estudio de gran interés al respecto es el que llevan a cabo Francoise Gasparri,
Geneviéve Hasenohr y Christine Ruby en “De €criture a la lecture: réflexions sur les ma-
nuscrits d’Erec et Enide”, en Les manuscrits de Chrétien de Troyes, ed. de Keith Busby, Terry
Nixon, Alison Stones y Lori Walters (Amsterdam: Rodopi, 1993), 1: 130-133.

10 Es, por lo menos, lo que afirma Keith Busby cuando dice que: “resulta dificil pensar
que las abreviaturas solo tenian la intencién de ahorrar espacio; a mi parecer, es igual de
probable que tuvieran una funcién estética que estd vinculada tanto como la mise en page
como con la mise en texte”, en Codex and Context (Amsterdam: Rodopi, 2002), 135-136.
Traduccién propia.
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la férmula tradicional de cierre “E cortaré la péiola en non prolon-
gar mi fabla en aquesta rruda introdugién, e vuestra alta Sefioria,
muy vmano e muy poderoso sefior, mande corregir lo que menos
prudente serd escrito”.!’ Como se menciond lineas arriba, los impre-
sos, salvo la edicién de Ungut y Herbst de Sevilla (1495), anteponen
a la tabla lo que en la tradicién manuscrita son las conclusiones de
Pero Diaz de Toledo y ponen después de la tabla estos prélogos.

En la tradicién manuscrita, al doble prélogo le suele seguir la
tabla, lugar en el cual se empiezan a notar serias diferencias entre los
distintos testimonios. Si bien en el manuscrito T-III-10 de la Bi-
blioteca de El Escorial no se halla huella de la tabla entre el prélogo
y el primer proverbio, si hay un folio en blanco que se usé para ensa-
yos de pluma. En cambio, el manuscrito 980 de la Biblioteca de Ca-
talunya, testimonio de por si contrastante con la tradicién castellana
por sus acentuados rasgos grificos aragoneses (sélo parcialmente
compartidos con el manuscrito N-1I-7 de El Escorial), muestra una

Figura 3. Ausencia de la tabla en el ms. 980 de la Biblioteca de Catalunya.

1 Los fragmentos entrecomillados provienen de Proverbios de Séneca traducidos y glosa-
dos por Pero Diaz de Toledo. Transcripcion semipaleogrdfica de M1 (Biblioteca Nacional de
Madrid, ms. 9964) y del cotejo con otros testimonios de la tradicién, anexo a Laurette
Godinas, “Tipologia y funcién de las autoridades en los ‘Proverbios de Séneca’ de Pero
Diaz de Toledo en la tradicién de los manuales para la formacién del principe” (tesis doc-
toral, El Colegio de México, 2004), 3-5.
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Figura 4. Ausencia de tabla
en el ms. 18066 de la
Biblioteca Nacional

de Espafia.

ausencia de la tabla que no es atenuada por ningtn espacio en blanco:
al copista de este testimonio (o a el modelo que siguid) le parecié
que la obra se lefa de forma conjunta, puesto que decidié no enfati-
zar su contenido desglosado (lo que en caso contrario permitia una
identificacién mds precisa y dgil de los items enlistados).

El caso del ms. 18066 de la Biblioteca Nacional de Espaiia es si-
milar (aunque en éste la falta de un folio al inicio de la introduccién
no permite saber si hubo o no una tabla en posicién inicial absoluta).

Los testimonios que si contienen la tabla pueden presentarla sin
numeracién explicita de los proverbios, como es el caso del ms. S-11-

10 de El Escorial.

Figura 5.Tabla sin numeracién en el ms. S-1I-10 de El Escorial.
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Cabe observar que, a pesar de la falta de numeracién, la identifi-
cacién precisa de cada proverbio estd reforzada por el uso de calde-
rones (cosa que parece sobrar en la primera parte de la lista, cuando
los proverbios provienen de la lista tradicional, pero es util en la ul-
tima parte, en la cual la proveniencia, para paliar a las pérdidas de la
N ala Z, es multiple y se encuentran proverbios muy largos extrai-
dos del heteréclito Liber de moribus).’> En la mayoria de los casos,
los proverbios van numerados en romanos, antes o después de la
sentencia, lo que sucede en el ms. N-II-7 de El Escorial, como se
observa en la figura 6.

Figura 6. Lista de proverbios con numeracién posterior, ms. N-1I-7

de El Escorial.

Por lo que respecta a la simetria especular de la numeracién en
el texto, s6lo el ms. N-II-7 reproduce el numeral romano de la tabla
en el margen exterior del titulo del proverbio, mientras que los ma-
nuscritos 9964, en refuerzo de la tabla, y 18066, ambos de la Biblio-
teca Nacional de Espafia, numeran en el texto los proverbios con
numeral ardbigo, como se puede ver en las figuras 4y 7.

Adn asi, en el caso del segundo, la duda de si la numeracién for-
mo parte del acto original de copia, es decir, si es contempordneo de
la mise en texte de la obra, o si fue afadida posteriormente por el co-
pista, que agregé con cierta sistematicidad anotaciones marginales,
sobre todo relacionadas con la identificacién de las auctoritates refe-

12 Sobre la tradicién textual de los Proverbios de Séneca desde la Antigiiedad latina ha al
siglo xv castellano véase Godinas, “La tradicién textual de los Proverbios de Séneca traduci-
dos y glosados por Pero Diaz de Toledo”, 129-137.
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Figura 7. Proverbio con numeracién ardbiga en el ms. 9964
de la Biblioteca Nacional de Espafia.

ridas por Pero Diaz en la construccién de su magno comentario, es
legitima, debido al ancho de pluma de los trazos de los numerales.

Antes de hablar de los impresos y sus tablas, es atinado mencio-
nar, aun si es brevemente, el segundo elemento de dispositio que se
dispuso exponer al principio de este trabajo. Se trata de la forma en
la que plasman los titulos y las relaciones que visualmente se esta-
blecen con el resto de la glosa. Al respecto, es conveniente recordar
que el texto base sobre el cual Pero Diaz de Toledo construyé su
comentario debia parecerse, aunque por una cuestién de cronologia
lo era en versién manuscrita, a la lista organizada por orden alfabéti-
co que se observa en la figura 8.

Figura 8. Proverbia vel
sententiae [Senecaef, Roma,

Eucharius Silber, ca. 1497.

Al traducir los proverbios, Pero Diaz de Toledo no alteré el or-
den de su modelo, aunque el riesgo de carecer de un principio orga-
nizativo en la alteracién de la sintaxis en la traslacién lingtiistica fue-
ra real, ya que su copia autégrafa debia de tener, como es el caso en
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tres manuscritos de la tradicién (N-II-7 Escurialense, 980 de la Bi-
blioteca de Catalunya y II-92 de la Biblioteca de Palacio Real), el
texto latino precediendo la traduccién. Todos ellos presentan, ade-
mds, énfasis en el titulo mediante el empleo de una gética caligrafica
de mayor tamafio, como se puede ver en el ejemplo siguiente (aun-
que tanto en éste como en el Cddice Escurialense los espacios dejados
en blanco para recibir una capitular nunca se terminaron de llenar).

Figura 9. Titulo con gética caligrafica de tamafio mayor, ms. 11-92
de la Biblioteca de Palacio Real.

El manuscrito N-II-7 incluso presenta alternancia de color de
tinta (violeta y azul) para los titulos en las respectivas lenguas; y en el
manuscrito 980 de la Biblioteca de Catalunya, la diferencia es atn
mis flagrante, dado el cardcter en extremo cursivo de la gética que se
empled para copiar el cuerpo del texto, como se puede apreciar en la

figura 10.
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Figura 10. Proverbio latino y su traduccién en gética caligrafica de
tamafio mayor, ms. 980 de la Biblioteca de Catalunya.

En el resto de la tradicién se siguié la misma norma, con mayor
o menor esmero en el trazado de la caligrafica del titulo, costumbre
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que la imprenta retomaria sin cambio de tamaiio, pero con la estra-
tégica colocacién de un espacio entre el proverbio y su glosa para
marcar con claridad su cardcter de rabrica (a excepcién del manus-
crito 18066, en el que se opt6 por destacarlos con tinta de color
rojo). Pero esta toma de decision sobre dispositio se hizo s6lo con la
traduccién al espaiiol, lo cual presenta para un lector dvido de siste-
maticidad un verdadero rompecabezas 16gico. Ni mds ni menos que
el proverbio 4, que aparece en latin bajo la letra “a” porque empieza
con la palabra “Auxilia”, estd traducido al espafiol como “La concor-
dia faze las baxas ayudas ser firmes”, es decir, empieza, si se descartan,
los articulos de la taxonomia, con la letra “c” (figura 11).
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Frente a este aparente desajuste, los primeros impresores no to-
maron mds medida que enlistar en la tabla para cada proverbio el
folio en el que se encontraba en la edicién (con numerales latinos),
esto incluyendo las tres ediciones de Cromberger (1512, 1528,
1535). Desde la edicién sevillana de Ungut y Herbst est4, de hecho,
asi explicado al inicio de la tabla (figura 12).

Figura 12.Tabla con
explicacién de foliacién.
Sevilla, Ungut

y Herbst, 1495.
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La pendltima edicién, ya impresa en tipografia humanistica, en
Amberes y por la prestigiosa casa de Juan Steelsio, repara en el pro-
blema de ubicacién de los textos, y por ello opta por una reorganiza-
cién alfabética segtn la traduccién al espafiol, seguida del nimero
que ocupa el proverbio en el original y, al final de la mencién, la re-
misién al folio en el cual se encuentra impreso.

Figura 13.Tabla
de los proverbios.
Amberes, Juan
Steelsio, 1552.

Con esta ultima modificacién, la obra sin duda se volvié objeto
de consulta no sélo para quienes buscaban en las sabias lineas de
Pero Diaz de Toledo (y en los proverbios del marqués, también glo-
sado por Pero Diaz, que se editaron en el mismo volumen) consejos
para el manejo ético de su vida, sino también para los interesados en
pormenores de indole mis filolégica, por lo cual podemos conside-
rarla una edicién para humanistas.

Con estas consideraciones se cierra esta ventana hacia la apertura
del campo semdntico de la iconotextualidad mucho mis alld de los
limites de lo icénico, proyectiandolo sobre toda una serie de fenéme-
nos grificos que conforman en su conjunto la dispositio de los textos
medievales y los alcances pragmiticos de la variatio, tanto para la
configuracién del emisor como para la deteccién de elementos vin-
culados con su receptor (inico, personal o multiple, prototipico). Un
tema en el que todavia hay mucho por averiguar.
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uizd de todos los productos artisticos que existieron en el vi-

rreinato de la Nueva Espana, los libros fueron la fuente mds rica
disponible por su volumen, diversidad tematica e informativa, trans-
portabilidad y relativa accesibilidad.! El universo que conformaron
estos documentos a lo largo de los siglos de administracién espaiiola
—tanto los importados como los producidos localmente— fue sin
duda uno de los focos mds potentes de irradiacion de cuantiosas re-
terencias de imdgenes visuales y literarias, no solamente en el senti-
do vehicular o de transferencia de modelos grificos europeos, como
usualmente se los ha considerado, sino también por los modos de
configuracién espacial e informativa que se plantearon en las pues-
tas en pdginas; de esta forma, es posible decir que los libros y otros
impresos tipogrificos determinaron modos de ver, leer y conocer
que ain merecen ser detalladamente analizados.

Esos libros y piezas grificas plantearon ademds algunas ideas y
representaciones que inspiraron en cierta forma procesos de produc-
cién artistica locales, tanto en el 4mbito libresco como en otras esferas
—arquitectura, pintura, escultura y orfebreria, etc.—, ideas y representa-

! Me refiero con “relativa accesibilidad” a la posible lectura o adquisicién de los libros,
aunque ambos temas (lectura y compra) son dificiles de estudiar y confirmar en ciertos
textos, ademds de que contamos con datos discontinuos para historiar la economia editori-
al del periodo novohispano.
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ciones que, de forma acumulativa y variable a través del tiempo, carac-
terizaron los gustos de las sociedades del Nuevo Mundo.

Al acercase al tema de la presencia de la imagen en el libro, a
partir de la perspectiva del patrimonio documental, el reto principal
para la investigacion ha sido usualmente el registro catalogrifico de
la produccién impresa virreinal,? reto que si bien no ha sido supera-
do del todo, estd mayormente bajo control gracias a los numerosos
repertorios de los que ya se dispone. Pero al acercarse al estudio de
la imagen en el libro desde la historia del libro y la cultura escrita, la
meta que es necesario plantearse se refiere al andlisis sistemdtico de
los impresos americanos en tanto documentos visuales, para vincu-
lar sus estructuras y formas internas® con sus contenidos textuales y
graficos,* y més tarde relacionarlos sélidamente con otras manifesta-
ciones de la cultura artistica y material de la América espafiola.

Considerando lo anterior, el objetivo de este trabajo consiste en
hacer un primer acercamiento a las posibilidades y limitaciones de
estudio de la cultura visual del libro impreso virreinal. De los nume-
rosos aspectos que se desprenden del tema, aqui se han seleccionado
algunos que serdn tratados en tres secciones: en la primera se descri-
birdn los acercamientos que he realizado a lo largo de diversas inves-
tigaciones, transitando del estudio de las formas tipograficas del texto
a la relacién de éstas con la imagen, especificamente en el libro antiguo
americano. En la segunda se mencionardn algunas investigaciones lo-
cales que han tratado —desde diversas perspectivas— el tema de “lo
visual” en el libro novohispano. Hacia el final del texto, y antes de ce-
rrar, en la tercera seccién, se presentan algunos de los problemas y
temas que se podrian considerar en el estudio de la imagen libresca
novohispana a partir de una perspectiva interdisciplinaria, pero con
especial énfasis en la materialidad del objeto bibliogréfico.

2 Las ciudades que poseyeron imprenta en Nueva Espafia fueron: México, Puebla, Vera-
cruz, Guadalajara, Oaxaca.

3 Las estructuras y formas internas comprenden las “microtipograficas” —letrerias, orna-
mentos, capitulares y vifietas— y las “macrotipograficas”, sus disefios y diagramaciones. Este
tema se ha tratado en mi libro: Marina Garone Gravier, Historia de la tipografia colonial
para lenguas indigenas (México: ciesas / Universidad Veracruzana, 2014), que derivé de mi
tesis doctoral del mismo nombre (México: UNAM, FFyL, 2009).

* Géneros, temas, autores y periodos histéricos.
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APROXIMACIONES AL ESTUDIO
DE LA IMAGEN EN EL LIBRO MEXICANO:
EXPERIENCIAS PERSONALES

En el transcurso de mis estudios de maestria procuré acercarme al uso
y funcién de la tipografia para una lengua indigena, entendiendo el
sistema de escritura mecanizada como una “interfaz grafica”.> Aunque
la tipografia tradicionalmente ha sido tratada como un objeto de es-
tudio especifico del disefio, poco a poco se la ha considerado también
como objeto de estudio y reflexién de otras dreas del conocimiento,
desde la historia, la lingtistica, la literatura, el arte y la sociologia, por
citar algunas. De manera paralela a esas apropiaciones del objeto, el
desarrollo de los sistemas computarizados y las nuevas formas de co-
municacién en formato digital se han servido de la tipografia para
generar, junto con otros elementos graficos, los ambientes interacti-
vos también denominados “interfaz hombre-maquina” o “interfaz
grafica de usuario”. Pero si la interfaz es el instrumento que facilita al
usuario una interaccién con los elementos de su entorno, entonces el
tema en si y los planteamientos para su estudio no surgen con el ad-
venimiento de las computadoras, sino mucho antes.® La pretensién
no era —ni entonces ni ahora— redefinir ni modificar el significado
mayoritariamente aceptado del término “interfaz”, sin embargo, se
procuré demostrar que los pardmetros que se habian usado para ha-
blar de interfaces, de forma general, se podian aplicar al dmbito del
libro, y mds precisamente a las relaciones sinérgicas —cuasi simbiéti-
cas— que se establecen entre algunos textos e imdgenes de manera
particular. Si se toma el aspecto vincular que permite a la interfaz re-
lacionar hombre y entorno, propuse que era posible caracterizar el

* Marina Garone Gravier, “Tipografia y disefio industrial. Estudio teérico e histérico
para la representacién tipogréifica de una lengua indigena” (tesis de maestria, unam, 2003).

¢ Segin algunos autores de las disciplinas informaiticas, lo que debe definir una interfaz
es la facilidad del aprendizaje de su funcionamiento, la facilidad de su uso, su estandarizacién
y que se presente de una manera semejante. En Antonio Fernandez-Coca, Produccién y
disefio grafico para world wide web (Barcelona: Paidés Ibérica, 1998), 114. Segun el Diccio-
nario de la lengua espafiola la “interfaz” es una superficie de contacto, una zona de comuni-
cacién o accién de un sistema sobre otro.
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espacio de la pagina como “una de las primeras interfaces generadas
por el hombre”.” Los pardmetros que permitirian el andlisis y com-
prensién de los significados de las relaciones de textos e imdgenes son
a la vez un terreno bibliol6gico compartido por disciplinas como la
historia, la edicién, la tecnologia y el arte.

El abordaje que hice del texto en aquel momento consideré
también las dimensiones ergonémicas y antropolégicas. Al hablar
de la antropologia del disefio, Fernando Martin Juez explicaba que las
“pautas secundarias de un objeto” son las que el individuo reconoce,
manipula e interioriza, y es precisamente “la interfase [sic] entre la
operacién prevista para el objeto y la posibilidad de manipularlo™ el
drea en la cual se encuentra “la mayor variedad de adaptaciones an-
tropométricas y formales que caracterizan al grupo de usuarios (me-
didas corporales, predilecciones y hébitos)”.?

Ahora bien, si se llevara esa definicién al terreno bibliografico, se
encontraria que la triada compuesta por “puesta en pagina-texto-
imagen”, con multiples variantes,'® corresponde a las “4reas de pauta
del libro”, y la relacién y seleccién de las variantes de esa triada esta-
ria determinada por el autor (de los textos e imdgenes), el productor-
editor y las formas de lectura y necesidades especificas de comunica-
cién visual y escrita del usuario-lector.

Unos afios mds tarde, durante la preparacién de mi tesis docto-
ral,'! el concepto inicial de inserfaz se reorienté hacia el andlisis de
las estrategias en la edicién para lenguas indigenas: el uso y resig-
nificacién del cédigo escrito alfabético, asi como la apreciacién,
descripcién y clasificaciéon de los problemas de la representacién
grifica de numerosos idiomas de América. Ademads de la descrip-
cién de los aspectos microtipograficos del texto, la revisién que

7 Marina Garone Gravier, “Tipografia y disefio industrial...”, 7.

8 Fernando Martin Juez, Contribuciones para una antropologia del disesio (Barcelona:
Gedisa Mexicana, 2002), 87.

? Ibid.

10" Algunas de las variantes posibles son: diversos tamafios de pdginas, diversos mar-
genes, una o varias columnas, pagina con y sin imagen, con una o mds imégenes, con una o
distintas tipografias al mismo tiempo, etc.

' Marina Garone Gravier, Historia de la tipografia colonial para lenguas indigenas.
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hice del papel que desempefiaron las ilustraciones —los grabados
xilograficos y calcograficos— fue de singular importancia. En un
primer momento, esto permitié poner en duda algunos tépicos ha-
bituales de la bibliografia cientifica acerca del modo en que se hizo
el uso doctrinal y diddctico de las imédgenes durante la evangeliza-
cién y la administracién colonial. El corpus de grabados que logré
identificar entonces en 113 libros producidos entre 1554 y 1819
resulté de considerables proporciones. No esti de mas mencionar
que, hasta la realizacién de esa tesis, el tema de la imagen en la edi-
cién indigena no habia sido tratado mas que de forma tangencial o
parcial en algunos trabajos de historia del arte.

Con ese estudio se pusieron en evidencia algunas de las estrate-
gias del uso de los grabados en los libros: su empleo como elemen-
tos “comodin’, es decir, cuando existe una aplicacién reiterada de
una misma ilustracién para acompafiar distintos pasajes del texto
(en un mismo libro o en distintos), pero sin ninguna relacién con-
ceptual con lo escrito. También fue posible identificar el despojo
de significados previos que se habia dado a algunas imagenes y la
refuncionalizacién de otros grabados, en especial los que se podrian
definir genéricamente como “ornamentales”. En el anilisis cuan-
titativo de las imagenes de esos libros fue posible observar la dismi-
nucién diacrénica del uso del grabado desde el siglo xv1 hasta la
Independencia de México, y el escaso uso de la técnica calcogrifica
en contraste con la xilogréfica; por dltimo, se observé la contrahe-
chura o reinterpretacién de algunos esquemas compositivos en las
imédgenes amoldadas al gusto local.”?

Aunque algunos investigadores® ya habian mencionados cier-
tas relaciones de algunos grabados de esos libros en lenguas indige-

12 Ver més adelante el caso de la fuente para la elaboracién del grabado que figura en
dos obras del jesuita Ignacio de Paredes.

13 Jorge Alberto Manrique, “La estampa como fuente del arte en la Nueva Espafia”,
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 12, nim. 50 (1982): 55-60; Elena Estrada de
Gerlero, “El arte plumario colonial novohispano y el grabado europeo. Un ejemplo de in-
teraccién’, Nuevo Mundo Mundos Nuevos (2006), http://journals.openedition.org/nuevo-
mundo/1598; y Irma Patricia Diaz Cayeros, “Ornamentacién y ceremonia: la activacién de
las formas en el Coro de la catedral de Puebla” (tesis doctoral, unam, 2004), sélo por citar
algunos.
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nas —en especial los publicados en el siglo xvi—, con otras artes y
oficios mecanicos, como la arquitectura, la pintura mural y la ebanis-
teria, el problema de los modelos, transferencias y reinterpretaciones
para ese grupo de imdgenes librescas quedé pendiente de un andlisis
mads profundo y sistematico, pero para llevar a cabo ese anilisis serd
preciso contar primero con un catdlogo detallado que permita nue-
vas y felices reflexiones.

Para finalizar la relacién sucinta de mis estudios sobre el tema
de la imagen libraria, se puede indicar que en mi mds reciente pro-
yecto sobre el estudio histérico de la imprenta en Puebla' realicé un
registro mucho mas minucioso, aunque todavia de caracter indicia-
rio. Para aquella ciudad retomé lo expuesto en catilogos y monogra-
fias previamente publicadas,” a cuya informacién sumé los grabados
que localicé en la revisién directa de 250 libros; los grabados identi-
ficados alcanzan un volumen de casi tres centenas de imdgenes li-
brarias, magnitud sin precedente a la fecha para esa ciudad, y que en
un futuro préximo permitird emprender andlisis mucho mds am-
plios y detallados de las relaciones entre textos e imagenes.

LOS ESTUDIOS DE LA IMAGEN Y DEL LIBRO
IMPRESO NOVOHISPANO

Ahora bien, ¢qué se ha entendido por el estudio de la imagen en el
libro antiguo impreso? Normalmente se ha asociado con el estudio
del grabado, su técnica, modelos de referencia y difusién de esque-
mas compositivos, asi como de los perfiles biograficos de algunos
de sus grabadores, especialmente los artistas del buril."® Respecto a

4 Marina Garone Gravier, Historia de la imprenta y la tipografia colonial en Puebla de los
A'ngeles (México: uNaMm, 118, 2015).

5 Fueron de singular ayuda el trabajo pionero de Francisco Pérez Salazar, E/ grabado en
la ciudad de Puebla de los A/ngelex (México: Cvltvra, 1933), en el cual registré 78 imdagenes, y
los trabajos de Montserrat Gali, Estampa popular. Cultura popular (Puebla: Buap, Instituto
de Ciencias Sociales y Humanidades, 2007).

16 En el 4mbito espafiol se pueden citar a manera de ejemplos los trabajos de James P.
R. Lyell, La ilustracion del libro antiguo en Espasia (Madrid: Ollero y Ramos, 1997), y de
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los repertorios iconograficos derivados de estos estudios y a mane-
ra de sumario breve, y por eso mismo incompleto, se pueden citar,
entre los antecedentes de esta clase de estudios, los de Romero de
Terreros,'” Pérez Salazar,'® Grafién Porrta," Donahue-Wallace® y
Gali.?* Dichos repertorios y estudios emplean diversas perspecti-
vas, desde la catalograficas hasta las que proponen adentrarse en la
funcién social de la imagen, y atienden primordialmente las pre-
guntas habituales de la historia del arte. La mayor parte de los tra-
bajos de investigacidn, libros y catilogos disponibles en México
presentan los grabados exentos y sin relacién con el emplazamien-
to de la pdgina, es decir, hacen una seleccién jerirquica del motivo
tuera de contexto bibliografico y, cuando la imagen es reproducida
a pagina completa, no se hace referencia de las relaciones que esta-
blece con el texto o la funcién editorial que ocupa dentro del li-
bro.?

Por otro lado, cuando los bibliégrafos se han acercado a la imagen
en el libro, lo han hecho de forma complementaria a la descripcién
de los textos, aunque con c6digos desiguales y variables. A manera
de ejemplo se pueden citar algunas expresiones de las bibliografias
clasicas de la imprenta novohispana, iniciando con la imprenta me-
xicana del siglo xv1. Joaquin Garcia Icazbalceta se referia a los gra-
bados en estos términos:

Blanca Garcia Vega, E/ grabado del libro espariol siglos XV-XVI-XVII (Aportacion a su estudio
con los fondos de las bibliotecas de Valladolid), t. 1 (Valladolid: Institucién Cultural Simancas,
Diputacién Provincial de Valladolid, 1984).

17 Manuel Romero de Terreros, Grabados y grabadores en la Nueva Esparia (México:
Ediciones Arte Mexicano, 1948).

'8 Francisco Pérez Salazar, E/ grabado en la ciudad de Puebla de los A‘ngelex.

19 Maria Isabel Grafién Porrda, “El grabado y su finalidad en los libros novohispanos
del siglo xv1” (tesis doctoral, Universidad de Sevilla, 1994) y “El grabado libresco en la
Nueva Espafia, sus emblemas y alegorias,” en Juegos de ingenio y agudeza. La pintura emble-
matica en la Nueva Espasia (México: Munal, 1994),117-131.

20 Kelly Donahue-Wallace, “Prints and Printmakers in Vicerregal México City, 1600-
1800” (tesis doctoral, Universidad de Nuevo México, 2000).

1 Montserrat Gali Boadella, Estampa popular, cultura popular (Puebla: Buap, Instituto
de Ciencias Sociales y Humanidades “Alfonso Vélez Pliego”) y La estampa popular novohis-
pana (Puebla: MmuTEC, Museo Taller Erasto Cortés, 2008).

2 Por ejemplo portada, piginas preliminares, inicio de capitulo o seccién, colofén, etc.
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Ademais de los caracteres comunes, de muchas iniciales historiadas y de
ciertos adornos tipogréficos, posefan los impresores gran nimero de tos-
cos grabaditos religiosos que prodigaban, especialmente en las Doctrinas,
y que pasaban de unos a otros. Los mds serian traidos de Espaiia; pero se
ve que en México habia también grabadores.”®

Sin embargo, el caso ampliamente tratado por los investigadores se
refiere a una imagen del siglo xv1 impresa en México, la que cortd
Juan Ortiz, imaginero e impresor, natural del obispado de Gen,
Francia.** Ortiz trabajé con Pedro Ocharte, impresor que publicé
en 1571 1a Estampa de la Virgen del Rosario en cuyo pie —compuesto en
pequefios caracteres géticos— se lefa: “Estas cuentas son sin cuenta. En
valor y eficacia. El pecador que os reza, jamds le faltara gracia. En Mé-
xico en casa de P. Ocharte 1571”. El propio Garcia Icazbalceta senala-
ba que se trata de:

Es una gran xilografia (42 x 30 cms.) hecha por el grabador francés Juan
Ortiz, que durante algin tiempo trabajé en la imprenta de Pedro Ochar-
te. Ortiz fue procesado por herejia (1572-1574) y condenado a multa y
destierro. La estampa que nos ocupa suministré uno de los capitulos de la
acusacion, por los versos [...], considerados como erréneos por los censo-
res de la Inquisicién.

23 Joaquin Garcia Icazbalceta, “Introduccién de la imprenta en México”, en Bibliografia
mexicana del siglo XVI. Catdlogo razonado de libros impresos en México de 1539 a 1600 (Méxi-
co: FCE, 1981), 41.

24 Son varios los estudiosos y bibliégrafos que han mencionado este suceso: Edmundo
O’Gorman, “An Early Mexican Xylograph Incunabula”, Mexican Art and Life, niim. 7, In
the 400" Anniversary of Printing in Mexico (julio de 1939): 16-19, con un gran facsimil de
la estampa y reproduccién de dos folios del proceso contra Ortiz. El juicio fue publicado
en Francisco Ferndndez del Castillo, Libros y libreros del siglo XvI (México: AN, 1914);
Enrique Wagner, Nueva bibliografia mexicana del siglo XVI. Suplemento a las Bibliografias de
Don Joaquin Garcia Icazbalceta, Don José Toribio Medina y Don Nicolds Ledn, trad. de Joa-
quin Garcia Pimentel y Federico Gémez de Orozco (México: Editorial Polis, 1946), 61b,
271-272, y Guillermo Furlong, Origenes del arte tipografico en América, especialmente en la
Repuiblica Argentina (Buenos Aires: Huarpes, 1947), 63-65, ambos con facsimilar, que tam-
bién puede verse en Romero de Terreros, Grabados y grabadores en la Nueva Espafia, 119.

% La estampa se conserva en el expediente del “Proceso contra Joan Ortiz ymaginario e
Impresor natural del obispado de Gen en Francia vezino de Mexico”, AGN, ramo Inquisi-
cién, 1572-1574.
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Pasando a otro de los bibliégrafos clisicos de la imprenta novo-
hispana, se traen a colacién las expresiones que José Toribio Medina
emplea al describir la gramdtica tarahumara que el padre Tomis de

Guadalaxara publicé en Puebla en 1683:

1 hoja con un grabado en madera muy tosco,*® de la Pureza. —Ded. a la Vir-
gen, 2 pp.—1 hoja con el escudo de armas reales. — Ded. Al Rey, 5 pp.s.f.y

en el reverso de la Gltima un tosco grabado del Nifio.”

El mismo autor, en el primer tomo de La imprenta en México, dedica
escasas diez paginas del tercer apartado a los grabadores.?

Por ultimo, no se puede pasar por alto a Francisco Pérez Salazar,
ya que de los biblidgrafos de corte tradicional es de los pocos que ha
elaborado, para Puebla, dos libros: uno especificamente de la impren-
ta y otro sobre grabados. El autor resalta en el segundo la gran pro-
duccién de escudos que se dieron en Puebla:

En esta herédldica intrincada y pintoresca, que constituye toda una ciencia,
los grabadores ejercitaron sus aptitudes, y es lo mds comin que en los im-
presos de Puebla de dicho siglo encontremos una gran variedad de escudos,
timbrados unos con las insignias episcopales, otros con el yelmo de nobles
caballeros y hasta algunos, en fin con las coronas de los titulos de castilla.?’

Pero el historiador no puede ahondar en los inicios del arte angelo-
politano, porque como ¢l mismo nos explica:

Al finalizar el siglo xv11 encontramos algunos otros escudos mucho mejor
dibujados, y ejecutados con un conocimiento técnico del arte mas com-
pleto, lo que hace pensar, légicamente, que son obras de un grabador
competente, sin que por desgracia podamos comprobar con documentos
esta apreciacion, pues en las mismas actas de matrimonio o de bautizo,

26 Las cursivas son mias.

% José Toribio Medina, La imprenta en la Puebla de los A/ngelex (1640-1821) (México:
UNAM, 118, 1990), 51-52.

% Medina, La imprenta en Meéxico, 1539-1821 (México: unaMm, Coordinacién de Hu-
manidades, 1989), 1: CCVIII-CCXVIII.

¥ Pérez Salazar, El grabado en la ciudad de Puebla de los I{nge/es, 5-6.

153



MARINA GARONE GRAVIER

que comuinmente especifican los oficios de los que en ellas figuran, me ha
sido imposible encontrar mencionados a los grabadores.*

Con los ejemplos proporcionados arriba es posible advertir que el
estudio de la imagen en el libro mexicano ha oscilado entre una
gran fragmentacién de “lo visual” respecto del contenedor libro,
aisldndolo del texto y volviendo invisible al segundo, y una subva-
loracién del significado de la imagen en beneficio del contenido
textual de la obra y el enaltecimiento del autor literario de la mis-
ma sobre los demds agentes productivos del libro, incluido el gra-
bador. A diferencia de dichas investigaciones, en este contexto el
objetivo principal que se persigue es estudiar cémo funcionan las
imdgenes librarias en relacién con el texto escrito segin la pers-
pectiva biblioldgica, es decir aquella que, ademds de identificar y
catalogar, procura entender los procesos de produccién del docu-
mento para explicar los significados de lo visual en el libro, asi
como poner en evidencia quién, cuindo y cémo se decidié la pre-
sencia de una imagen en el texto.

DE LOS MODELOS TEORICOS AL ANALISIS
DEL OBJETO BIBLIOGRAFICO

Una vez expuestos sucintamente los trabajos de investigacién en los
que se pudo indagar sobre estos terrenos, asi como algunos de los an-
tecedentes mds relevantes para el estudio de la imagen libraria en
México, es importante recordar que el objeto de estudio que interesa
aqui abordar es el libro impreso durante el periodo de la imprenta
manual como emplazamiento privilegiado para las relaciones texto e
imagen. El primer problema que se detecta para acercarse a este objeto
de estudio binario (imagen-texto) es la segmentacion que existe para
su andlisis, ya que cada uno de los libros que se podrian analizar fue
producido en un momento histérico dado de la administracién espafio-
la, con una intencién comunicativa distinta, vinculada con los grupos

30 Tbid.
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sociales que los crearon, vendiendo y leyendo.”’ Como medio de co-
municacién y portador de numerosas clases de informaciones, cada
uno de los libros que se produjo en América comparte ciertas carac-
teristicas estructurales, de produccién y circulacién con otros cientos
de libros; por esta razén, aqui se piensa que una sélida estructura de
andlisis para este fenémeno se puede sustentar y plantear desde la
historia del libro. Esta drea del conocimiento ha generado desde hace
ya varias décadas diversas propuestas tedricas y algunos modelos para
entender los fenémenos de la cultura impresa; sin la intencién de ser
exhaustiva, se pueden citar las propuestas de Darnton, Adams y Bar-
ker, McKenzie, asi como los autores cldsicos de la bibliografia mate-
rial y la historia de la escritura, en particular las ideas de Petrucci.

En 1982 Robert Darnton planteé un “circuito de la comunica-
cién” como posible marco de referencia para interpretar la cultura
escrita.? La estructura circular del esquema le permiti6 trazar las
interrelaciones entre los procesos de produccién bibliogrifica, los
actores involucrados y una serie de fuerzas externas. Su modelo con-
taba con seis etapas y, desde una perspectiva socio-histérica, se centra-
ba en las personas que participan en el proceso del libro.

Una década después, Thomas R. Adams y Nicolas Barker, to-
mando como base el anterior, propusieron un contra modelo, que
cambif el eje de rotacién del fenémeno bibliografico de las personas al
objeto: el libro mismo.*® El ciclo vital del “documento bibliografico”,
como entonces lo llamaron, estaba articulado en cinco momentos:

31 Sobre este punto advierte Serge Gruzinski: “Tal vez una de las virtudes de la investigacién
histérica sea la de precisar hasta qué punto las categorias y las clasificaciones que aplicamos
a las imdgenes son, desde hace largo tiempo, inherentes a una concepcién culta, debida a una
concepcién culta, debida al aristotelismo y el Renacimiento, pero cuyo arraigo histérico y
pretendida universalidad no siempre percibimos. Otro obsticulo: ;dénde y cémo interrumpir
una travesia de lo imaginario que no termina de desplegarse, despreciando las periodizacio-
nes habituales y las competencias —forzosamente limitadas— del investigador?”, en La guerra
de las imdgenes. De Cristébal Colon a “Blade Runner” (1492-2019) (México: FcE, 2003), 14.

32 Robert Darnton, “What is the History of Books?”, Daedalus 111, ntim. 3 (verano de
1982): 65-83; la traduccién al espaiiol, “sQué es la historia del libro”, se puede encontrar en
El beso de Lamourette. Reflexiones sobre historia cultural (México: FcE, 2010).

33 Thomas R. Adams y Nicolas Barker, “A New Model for the Study of the Book”, en 4
Potencie of Life: Books in Society (Londres: British Library, 1993).
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publicacién, manufactura, distribucién, recepcién y supervivencia, y
pasaba de esa forma de la perspectiva socio-histérica darntoniana a
un enfoque mas comunicacional que ampliaba el potencial de estu-
dio de la cultura escrita y exploraba de manera mds enfitica las cua-
lidades materiales del libro.

Mis tarde Darnton volvié a su modelo, pero en lugar de reorgani-
zarlo, pensé en cémo integrar a la discusién los avances que se habian
dado en la historia del libro en el lapso transcurrido entre su propuesta
inicial y 2007.3* Para ello sugeria considerar cuatro aportes que po-
drian mejorar las formas de “hacer” historia del libro: primero, retomar
las criticas que McKenzie hizo a la bibliografia cldsica; segundo, incor-
porar los estudios de paratextualidad; tercero, incluir el concepto de
intertextualidad, y cuarto, recurrir a la historia comparada.

El puente que Darnton tendi6 a la obra de Donald F. McKenzie
merece referir su importancia para nuestro estudio. En su obra publica-
da originalmente en 1986 y traducida al castellano 20 afios mids tarde,
el investigador originario de Nueva Zelanda definié la “sociologia de
los textos” como “The discipline that studies texts as recorded forms
and the processes of their transmission, including their production and
reception”,” y con esto apuntaba a comprender cémo las distintas so-
ciedades elaboraron y transmitieron los significados y explicaciones
que dieron a los otros seres y a su entorno material y conceptual. Pero,
al no disolver el componente simbdlico del texto del de los soportes en
la transmisién de las ideas, atacaba la médula de la separacién que
existié de antiguo entre la hermenéutica y la descripcién bibliografica.

Su aproximacién retomaba parcialmente la utilidad de la biblio-
grafia material, entre cuyos autores de la corriente anglosajona figuran

Walter Greg, Fredson Bowers y Philip Gaskell;** la propuesta de

3% Robert Darnton, “sQué es la historia del libro? Una revisién”, La Gaceta del Fondo
(octubre de 2014): 7-10.

% Donald F. McKenzie, Bibliography and the Sociology of Texts (Londres: The British
Library, 1986), 4. En espafiol: “la disciplina que estudia los textos como formas registradas,
asi como los procesos de su transmisién, incluyendo su produccién y su recepcién”, Biblio-
grafia y sociologia de los textos, trad. de Fernando Bouza (Madrid: Akal, 2005), 8.

36 Walter Greg, Collected Papers, ed. de J. C. Maxwell (Oxford: Clarendon Press, 1966); R.
B. McKerrow, An Introduction to Bibliography for Literary Students (Oxford: Clarendon Press,
1927); Fredson Bowers, Principles of Bibliographical Description (Princeton: Princeton Uni-
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McKenzie también se enlazaba con el concepto de “cultura grafica”,
acufiado por el paledgrafo italiano Armando Petrucci.’”

Ahora bien y volviendo al punto de los modelos de anilisis, se
puede decir que en algunas investigaciones recientes se ha intentado
adecuar el esquema de Darnton al estudio de publicaciones novo-
hispanas con resultados diversos, sin embargo, es importante men-
cionar lo que el propio historiador norteamericano sefialaba en la
revisién de su modelo:

Puesto que traté de imaginar las etapas interrelacionadas en el ciclo de vida
de una edicién, no hice justicia a fenémenos como la preservacién y evolu-
cién de los libros en la historia a largo plazo. Sin embargo, me pregunto si
un diagrama de flujo puede capturar las metamorfosis de los textos a me-
dida que pasan a través de ediciones sucesivas, traducciones, abreviaciones
y compilaciones. Al concentrarse en una sola edicién, mi esquema al me-
nos tenia la ventaja de rastrear los pasos de un proceso concreto, uno que
conectaba a los autores con los lectores a través de una serie de etapas cla-
ramente vinculadas. Por tultimo, en la historia del libro debo reconocer la
existencia de campos que desafian la urgencia de dibujar diagramas.*

Si bien las propuestas de Adams y Barker son mds afines a los plan-
teamientos de la bibliologia que se plantea seguir aqui, por el mo-
mento s6lo se muestran los modelos como referencias, ya que no se
tiene seguridad de sus bondades para un estudio de la cultura visual
libraria novohispana, aunque se acepta que permiten visibilizar al-
gunos macro procesos. Por ahora me parece mds productivo y me-
nos especulativo ahondar en el contacto directo con las obras para
su andlisis desde el enfoque bibliolégico, con una mirada arqueold-
gica que considero mds efectiva.

versity Press, 1949); Bibliography and Textual Criticism (Oxford: Clarendon Press, 1964); Es-
says in Bibliography, Text, and Editing (Charlottesville: University Press of Virginia, 1975) y
Philip Gaskell, Nueva introduccion a la bibliografia material (Gijén: Trea, 1998).

37 Petrucci buscaba comprender las diferencias entre las diversas formas del escrito y
pretendia inventariar la pluralidad de los usos de que estd investida la escritura; siguiendo a
Roger Chartier, “designar para cada sociedad el conjunto de los objetos escritos y las préc-
ticas que los producen o los manipulan”, en “Materialidad del texto, textualidad del libro”,
Orbis Tertius, afio 11, nim. 12 (2006): 1.

38 Darnton, “;Qué es la historia del libro?”, 9.
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Sin embargo, lo que es bastante evidente al revisar los antes cita-
dos modelos y aproximaciones al estudio histérico del libro antiguo
impreso es que “la imagen”, en una palabra, “el hecho visual en el
contexto escrito”, no queda claramente situado. Pero ;qué es exacta-
mente lo que se podria analizar de la imagen en el libro antiguo im-
preso? Si los estudios en torno a la cultura visual buscan dilucidar la
importancia que han tenido las imdgenes a través del tiempo y en
distintas sociedades, el libro antiguo impreso en los territorios ame-
ricanos es un objeto privilegiado para identificar aquellos fenémenos
derivados del mirar y el leer, y segiin esta idea, permite preguntarse
sobre las relaciones que se establecen en el libro impreso novohispa-
no entre lo que se ve y lo que se lee. Justamente sobre los problemas
del sustrato hibrido en que se convierte el libro con imagenes, Serge
Gruzinski* ponia el “dedo en la llaga” al sefialar algunos de ellos para
el estudio de la imagen (y el imaginario) en Nuevo Mundo:

Por razones espirituales (los imperativos de evangelizacién), lingiisticos
(los obstéculos multiplicados por las lenguas indigenas), técnicas (la difu-
sién de la imprenta y el auge del grabado), la imagen ejercié, en el siglo xv1,
un papel notable en el descubrimiento, la conquista y la colonizacién del
Nuevo Mundo. Como la imagen constituye, con la escritura, uno de los
principales instrumentos de la cultura europea, la gigantesca empresa de
occidentalizacién que se abati6 sobre el continente americano adopté —al
menos en parte— la forma de una guerra de imédgenes que se perpetué du-
rante siglos y que hoy no parece de ninguna manera haber concluido.*

Mis adelante el mismo autor cuestionaba la funcién real que tuvo
una de las partes del impreso —el texto— en estos términos:

Cabe ahora interrogarnos sobre el impacto efectivo del texto que acom-
pafia la imagen. La oscuridad y la distancia ordinariamente lo hacen difi-
cil de descifrar y, de todas maneras, resulta perfectamente inaccesible al
comun de los mortales que, aunque sepan leer, ignoran el latin o se extra-
vian en la erudicién biblica y la mitologia de que a menudo hacen gala
con conceptualizadores de esos conjuntos. Si bien satisfacen a los sabios,

%9 Gruzinski, La guerra de las imdgenes...
0 Ipid., 12.
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la eruditio et artificio cansan a los mejores lectores por confesién misma
ser quienes nos han dejado estas descripciones.*!

La tensién entre la funcién didactica de imédgenes y textos, que tu-
vieron espacio tanto en los muros conventuales como en algunos de
los libros impresos en el primer periodo de la tipografia americana,
y la imagen y el texto intelectualizados, a partir del manierismo,
serdn una constante de la edicién virreinal, aunque con diferentes
gradientes, que permiten plantear diversos recorridos conceptuales,
artisticos, politicos y productivos. Tomando en consideracién lo an-
teriormente expuesto, y para dar algunos ejemplos concretos sobre
los problemas de la imagen libraria o la relacién que establece con
el soporte libro, a continuacién se exponen algunos casos novohis-
panos.

ALGUNOS CASOS PARA EL ESTUDIO
DE LA IMAGEN EN EL LIBRO NOVOHISPANO

Quiz4 el elemento que marca de forma mds obvia la relacién binaria
ver/leer es el anclaje de la mirada ante la presencia de grabados en los
textos, en el espacio de la pdgina y en el marco del libro, como un
magneto de la atencién del observador-lector. La abundancia y varie-
dad de grabados empleados en los libros novohispanos permiten afir-
mar que esas imdgenes fueron un eslab6n fundamental, aunque no el
Unico, en la construccién de formas especificas de la cultura visual
mexicana que, de manera paulatina y creciente, moldearon formas
de pensamiento. La imagen en el libro propone diversas relaciones de
sentido con los contenidos escritos, pues establece funciones informa-
tivas, connotativas y denotativas, y genera estrategias de comunicacién
especificas vinculadas con el periodo de produccién. Esas imagenes
plantean una cronologia y unas condiciones de lectura que ain se de-

# Serge Gruzinski pone por ejemplo la descripcién de la Historia de [... ] la Santa Ima-
gen de Nuestra Seriora de los Remedios (México: Bachiller Juan Blanco de Alcédzar, 1621),
Gruzinski, La guerra de las imdgenes..., 120.
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ben desentrafiar. Por tanto, el estudio de este fenémeno permite cono-
cer la sociedad que hizo y usé esos documentos con imdgenes.

El estudio sistemdtico de los problemas de la imagen y la identi-
ficacién minuciosa del repertorio existente en los impresos de la
Nueva Espafa* es necesario para comprender mejor el desarrollo y
evolucién de la cultura visual en el contexto de la produccién biblio-
grafica durante el periodo novohispano.

Aunque la lista no es exhaustiva, a continuacién menciono algu-
nos de los fenémenos que interesaria analizar, y mds adelante des-
gloso varios de ellos:

* Los usos de la imagen en el espacio bibliogrifico, y las diversas
formas de relacién que establecen éstas con la puesta en pagina.

* El texto en la imagen como guia de lectura.

* Los usos y las variantes de una misma imagen en el libro, en
distintos libros o en reediciones.

* Las transferencias de imédgenes: copias de modelos internaciona-
les conocidos, adaptaciones al gusto local y apropiaciones.

* Las condiciones tecnolégicas y econémicas que determinaron la
seleccién y el uso de una técnica de produccién grifica en el libro
antiguo.

LA IMAGEN EN EL ESPACIO BIBLIOGRAFICO: EL USO DE
ESCUDOS HERALDICOS EN LOS FRONTISPICIOS DEL LIBRO

Para quien estd familiarizado con la evolucién de las formas del li-
bro durante el periodo de la imprenta manual, no resulta novedoso
leer que el grabado cobré un papel fundamental para la promocién
comercial de los impresos tipograficos, lo que tuvo entre varios re-
sultados el uso de imdgenes en las portadas de los mismos, aunque
muchas veces se usaran grabados que nada tenian que ver con el
contenido de la obra. El grabado estd entonces muy vinculado al
mundo libresco y la técnica tipografica, y no estd exento de los me-

2 Repertorio que ya se ha empezado a revelar en el caso de la edicién indigena y la
edicién de Puebla, pero que atn no estd agotado.
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canismos del mercado editorial, sino que funciona en estrecha rela-
cién con €, en ocasiones apareciendo sélo en la portada y a veces
también en otras secciones y partes del libro.

En lo relativo a los usos y variantes de una misma imagen, se puede
mencionar el caso de dos escudos herildicos obispales que, mds alla
del evidente cambio formal que presentan, tanto en tamafio como en
contraste tonal, funcionan de la misma forma y con el mismo empla-
zamiento bibliografico: son frontispicios de patrocinio y refuerzan la
estrategia de enaltecimiento, agradecimiento y adulacién al mecenas o
pretendido protector. Considerando lo propuesto por Gérard Genette,
se puede afirmar que estos grabados forman parte de los “elementos
del peritexto editorial”.* Como sefialaba Francisco Pérez Salazar:

Durante todo el curso del siglo xvi1 siguieron imprimiéndose en Puebla
los sermones que se predicaban en fiestas solemnes [...] siendo cosa par-
ticular de los mismos que, bien el autor del discurso, bien el mecenas, a
cuyas expensas se imprimia, dedicaran la obra a algin encumbrado perso-
naje de su estimacién, encabezando la dedicatoria con las armas mdés o
menos ilustres que ostentaban sus blasones.*

Como un ejemplo de este fenémeno de la imagen, hago referencia a
las dos variantes del escudo de armas de don Ysidro de Sarifiana
y Cuenca, obispo de la ciudad de Antequera, Valle de Oaxaca, apare-
cidas en el siglo xvi1 con sélo un afno de diferencia entre sendos im-
presos de Diego Ferndndez de Leén. Aunque los dos grabados son
xilogréficos, las diferencias de las imagenes estriban, por un lado, en

# Gérard Genette define al “peritexto editorial” de la siguiente forma: “Llamo peritexto
editorial a toda esa zona del peritexto que se encuentra bajo la responsabilidad directa y
principal (pero no exclusiva) del editor, o quizds, de manera mds abstracta, de la edicién, es
decir, del hecho de que un libro sea editado y eventualmente reeditado, y propuesto al pu-
blico bajo una o varias presentaciones. La palabra zona indica que el rasgo caracteristico de
este aspecto del peritexto es esencialmente espacial o material; se trata del peritexto mds
exterior: la portada, la portadilla y sus anexos. También se trata de la realizacién material
del libro, cuya ejecucién pertenece al impresor, pero la decisién, al editor, en acuerdo even-
tual con el autor: eleccién del formato, del papel, de la composicién tipogrifica, etc. Todos
estos temas técnicos pertenecen a la disciplina llamada bibliologfa”, en Umérales (México:
Siglo XXI Editores, 2001), 19.

* Francisco Pérez Salazar, E/ grabado en la ciudad de Puebla de los A/ngeles, 5.
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Figura 1. Antonio Nufiez de Miranda (1618-1695). Explicacion theorica, y
practica aplicacion del libro quarto del Contemptus mundi; para prepararse, y dar
fructuosamente gracias en la frequente comunion (Puebla: Diego Ferndndez

de Ledn, [1691]). Acervo de la Biblioteca Nacional de México.

el tamafio® y, por otro, en el tipo de tratamiento visual. En el pri-
mer libro se presenta un grabado pequefio (9.6x4.5 cm), en el se-
gundo se trata de un escudo mds grande (13x9.9 cm) grabado en
negativo, es decir que sobre el fondo blanco resaltan los detalles
herildicos en negro. También se observa un cambio en el trata-
miento del marco de la imagen: mientras que en el formato pequefio

* En la medida que la imagen impresa fungié como un complemento del libro tipografi-
co, sus materialidades se vincularon y condicionaron mutuamente, de suerte que se encuen-
tran variaciones de tamafios y colocacién de grabados en el entorno libresco. Es comutn ob-
servar que el uso de tamafios grandes se vincula con ciertos temas como las Sagradas
Escrituras o la Teologia, pero inclusive dentro de una misma materia es posible advertir usos
diferenciados de tamafio que quizé se explican mejor por la capacidad de cierto taller o ciu-
dad impresoras en las artes del grabado, o por razones de patrocinio. Independientemente de
lo anterior, no se debe mensurar la artisticidad de la imagen en relacién con su tamafio.
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Figura 2. Jaymes Ricardo Villavicencio, Diego. Luz y methodo, de confesar
idolatras, y destierro de idolatrias, debajo del tratado sigviente: tratado de avisos,

y puntos importantes, de la abominable seta de la idolatria; para examinar por ellos al
penitente en el furo interior de la conciencia, y exterior judicial. Sacados no de los libros;
sino de la experiencia en las aberiguaciones con los Rabbies de ella / por el Lic. Diego
Jaymes Ricardo Villavicencio, originario del Pueblo de Quechula (Puebla: Diego
Fernindez de Ledn, 1692). Acervo de la Biblioteca Nacional de México.

el marco es simple, en el libro mayor éste se refuerza mediante la
adicién de guardas tipograficas. Los grabados que se comentan
fueron usados en obras de dos géneros distintos, pero en ambos ca-
sos con el mismo sentido: en la pagina opuesta de la dedicatoria,
como correlato de la misma.

EL TEXTO EN LA IMAGEN COMO GUIA DE LECTURA

Otro fenémeno de la imagen en el libro es la relacién que establece
con la lectura, que me permite comentar el grabado de una obra de
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Figura 3. Antonio Delgado y Buenrostro, Historias varias canonicas moralizadas

en sermones consagrados a la soberana magestad de la Emperatriz de los cielos la Virgen
Maria, madre de Dios y Sefiora Nuestra del Rosario / predicados en las Indias de la
Nueva Espaiia por el Lic. D. Antonio Delgado, y Buenrostro, domiciliario del Obispado
de la Puebla de los Angeles (Puebla: en la Imprenta de Diego Ferndndez de Leodn,
1693). Grabado: 13.8 x 11.7 cm. Acervo de la Biblioteca Nacional de México.

Antonio Delgado y Buenrostro. Segin Ernesto de la Torre Villar,*
Delgado y Buenrostro ejercié su ministerio en curatos del obispado
de Puebla a lo largo de la regencia de cuatro obispos, y fue durante
el de Manuel Ferndndez de Santa Cruz (1679-1699) cuando publi-
c6 las historias moralizadas que aqui se presentan. El grabado que
interesa resaltar es de enormes proporciones, contiene un rostro
vuelto de cabeza, tratado como si fuera un sol y adornado con guias

# Ernesto de la Torre Villar, Biobibliografia de los escritores de Puebla 'y Tlaxcala (México:
UNAM, 118, 2005). Otros datos estin en Enciclopedia de la Literatura en México, http://www.
elem.mx/autor/datos/3618.
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vegetales. En la parte superior de la imagen se lee el monograma
“ADAN”. Si se revisa con atencién, en la pdgina opuesta, en el segundo
parrafo de la columna derecha, figura la siguiente frase: “Y que sea
esta Arca justamente figura ajustada de la que encerré dentro de si
la restauracién, y remedié de la descendencia de Adén, discirrelo
devoto, y agudo un singular grande interprete reconociendo a Maria
Santisima toda efecto, y formacién de la Santisima Trinidad”.*’

La relacién directa que se establece entre la imagen y el texto, la
primera en una pagina enfrentada a la plana que contiene el pasaje
literario, sefiala claramente que la ubicacién y seleccién de la imagen
procuré reforzar el sentido del contenido y guiar su lectura; mi
hipétesis es que la ubicacién de este grabado corresponde a una ins-

Figura 4. Antonio Delgado y Buenrostro, Historias varias canonicas
[...] (Puebla: en la Imprenta de Diego Fernandez de Leén, 1693).
Grabado: 13.8 x 11.7 cm. Acervo de la Biblioteca Nacional de México.

# Antonio Delgado y Buenrostro, Historias varias canonicas moralizadas en sermones
consagrados a la soberana magestad de la Emperatriz de los cielos la Virgen Maria, madre de

Dios y Seriora Nuestra del Rosario [...] (Puebla: en la Imprenta de Diego Ferndndez de Ledn,
1693),195.
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truccién explicita del autor. Sin embargo, se debe mencionar que la
misma imagen se repite en otro lugar de la misma obra, sin inten-
cién de entablar relacién conceptual con el texto de la pdgina conti-
gua, es decir que la segunda vez que aparece en el libro se us6 como
“comodin”, por su exclusivo valor ornamental y tal vez por su tama-
fio. Hasta el momento no se ha encontrado evidencia de que ese
grabado haya sido usado en otras obras del impresor Ferndndez de
Leén ni del autor Delgado y Buenrostro.

LA INTERPRETACION DE UNA IMAGEN IMPORTADA
ADAPTADA AL GUSTO LOCAL

Algunos grabados que genéricamente podrian denominarse “orna-
mentales” pueden llamar la atencién por su tamaio, su tratamiento
visual o su posicién dentro del libro. Cuando analicé el Confessonario
en lengua mixe, impreso en Puebla en 1733, localicé una imagen que
me hizo pensar que se trataba de lo que el historiador del arte Justino

Figura 5. Juan Claudio Aznar de Polanco, Arte nuevo de escribir

por preceptos geométricos, y reglas mathemdticas (Madrid: [Herederos
de Manuel Ruiz de Murga], 1719). Grabado: 9.5x%10.5 cm. Acervo
de la Biblioteca Nacional de México.
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Figura 6. Agustin de Quintana,
Confessonario en lengua mixe: con
vna construccion de las oraciones de
la Doctrina Christiana, y vn
Compendio de voces mixes, para
enseriarse d pronunciar la dicha
lengua / escrito todo por el P Fr.
Augustin de Quintana de la Orden
de Predicadores (Puebla: Viuda de
Miguel de Ortega y Bonilla,
1733). Grabado: 9.5 x 10.5 cm.
Acervo de la Biblioteca Nacional
de México.

Fernindez describié como “imagen a la manera mexicana”. La ima-
gen parecia revelar cierta “tiesura’, en palabras de Fernindez, y crei
que tal hieratismo era la estilizacién o representacién de una deidad
mixe. Sin embargo, pocos afios mds tarde encontré la que considero
tue la fuente primaria o modelo de referencia del grabado. El “origi-
nal” estaba estampado en un cldsico manual espafiol de caligrafia del
siglo xvir1 publicado 14 afios antes que el impreso poblano.* Las di-
ferencias entre ambas imdgenes son evidentes si las observamos con
detenimiento, en especial en cuanto al tratamiento de las lineas, pues
el novohispano presenta una mayor negrura que el espanol y cuenta
con mayores proporciones el grabado mexicano.

¢Coémo se puede explicar que se usara el grabado espafiol como
referencia para el grabado del colofén de un impreso poblano en len-
gua mixe? Hasta el momento s6lo puedo ofrecer algunas hipétesis: o
bien el manual de caligrafia, —u otros impresos de los Herederos de
Manuel Ruiz de Murga® o impresos espafioles que tuvieron el mismo

# Juan Claudio Aznar de Polanco, Arte nuevo de escribir por preceptos geométricos, y reglas
mathemdticas (Madrid: [Herederos de Manuel Ruiz de Murga], 1719).

¥ La estudiosa espafiola Mercedes Agull, quien a su vez retoma la informacién de
Gutiérrez del Cafio (registro 1703), sefiala que: “Manuel Ruiz de Murga estuvo activo
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Figura 7. Alegoria de San
Ignacio de Loyola. [Petrus
Costa f[eci]t. Arquivo Xeral
de Simancas. Ministerio de
Cultura de Archivos Estatales.
Archivo General de Simancas.
Signatura: MPD, 68, 076.
Ubicacién Anterior: GY]J,
00685. Numero de control:
BAB20100089699. Grabado:
27 %20 cm. www.mcu.es/ccbae/
gl/consulta/registro.
cmdPid=184002.

grabado— circularon en el contexto poblano antes de 1733 y sirvie-
ron como fuente de inspiracién, o Quintana —el autor de la obra mixe—,
conocié el grabado y pidié imitarlo para su impreso, hecho que si bien
no es imposible, es poco probable. Lo cierto es que hasta ahora no se
ha localizado esa imagen en otras obras de Manuela Cerezo, la duefia
del taller tipografico poblano que publicé la obra mixe.

Un caso similar al anterior, en relacién con el uso de modelos
ibéricos en México, es una alegoria, de San Ignacio. He localizado
en el Portal de Archivos Espafioles un grabado calcogrifico, que in-
dica que fue hecho por Petrus Costa, sin fecha de produccién y con
una configuracién general similar; existe un grabado realizado por

en Madrid entre 1694 y 17197, y agrega: “Segun nuestra noticias, ya era ‘impresor de libros’
en 1693, afio en el que, el 9 de noviembre, se obligé a favor de dofia Paula del Barco, viuda
de Domingo Garcia Morriés, a quien habia comprado ‘un trogo de aderentes de imprenta’
(D 1999). De 1695 es su impresién de la Medulla mystica de fray Francisco de Santo To-
mas. En 1706, tenia imprenta en la calle de la Abada”. Especialmente sobre los Herederos
de Ruiz de Murga se sabe que estuvieron activos en 1719. Gutiérrez del Cafio (registro
1704), en Mercedes Agullé y Cobo, “La imprenta y el comercio de libros en Madrid (siglos
xvi-xvii)” (tesis doctoral, Universidad Complutense, 1991), 284.
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Figura 8. Frontispicio del Promptuario manual mexicano
de Ignacio Paredes (México: Imprenta de la Biblioteca Mexicana,
1759). Acervo de la Biblioteca Nacional de México.

Figura 9. Frontispicio del Compendio del arte de la lengua mexicana
(México: Imprenta de la Biblioteca Mexicana, 1759).
Acervo de la Biblioteca Nacional de México.
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Zapata, que fue usado en dos frontispicios de obras del jesuita Igna-
cio Paredes, publicadas ambas por la Imprenta de la Biblioteca
Mexicana en la Ciudad de México, en 1759. El grabado novohispa-
no no es copia fiel del espafiol, la imagen estd en espejo —practica
habitual cuando ocurria la transferencia de un grabado previo para
elaborar una nueva composicién—, y tiene algunos ajustes en los
atributos de los personajes para “indianizar la imagen”.*°

Los dos casos que acabo de comentar aqui —el del libro en mixe y el
de los libros en ndhuatl- son evidencia de las variadas formas en que
se dieron las transferencias de modelos e iconografias entre el contex-
to peninsular y el americano, a la vez que advierten sobre el complejo
proceso de interpretacién en el que estd envuelta la imagen libraria
novohispana.

LA TRANSFERENCIA DE GRABADOS ENTRE IMPRENTAS
DE LA NUEva EspaRa

Varios historiadores del arte y estudiosos del libro antiguo han sefiala-
do la larga vida que tuvieron algunas imdgenes que circularon de
mano en mano entre impresores novohispanos. Un ejemplo de este
fenémeno es la reutilizacién de un mascarén que fue primero propie-
dad de Antonio de Espinosa, segundo impresor de México, y luego
lleg6 a manos de otro impresor, Francisco Robledo, para ser usado en
uno de los impresos poblanos mds tempranos que se conservan en la
Biblioteca Nacional de México. Esta transferencia de tacos xilogra-
ficos entre talleres de las dos principales ciudades impresoras del vi-
rreinato prolongé el uso de algunas imdgenes por décadas, en este
caso durante al menos 78 afios, lo cual también es indicador de la lar-
ga duracién en el “gusto” (;de autores, de impresores, de lectores?) por
el uso de cierta clase de adornos o, al menos, es sefial de su aceptacion.
La imagen fue empleada en dos partes distintas de la estructura del

%0 Esos ajustes son: la inclusién del birrete jesuita y un libro a la figura de san Ignacio y
dos jesuitas en posicién orante a ambos lados de san Ignacio; la incorporacién del mono-
)
grama de la Compaiiia al estandarte, asi como de varias frases.
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Figura 10. Alonso de Molina
(15142-1585), Confessionario
mayor, en lengua mexicana y
castellana / compuesto por el muy
R. P Fr. Alonso de Molina, de la
orden de Seraphico P S. Francisco

(México: Antonio de Espinosa,
1565). Acervo de la Biblioteca
Nacional de México.

libro —epistola nuncupatoria y colofén, respectivamente—, ademds de
que las obras estaban dirigidas a dos publicos distintos, pero puedo se-
fialar que el emplazamiento que guardan en la pdgina es similar en am-
bos casos: calzan una formacién a renglén tirado y con forma de copa.

XILOGRAFIA VS. CALCOGRAFIA: UN GRABADO
CALCOGRAFICO POBLANO TEMPRANO

El dltimo fenémeno que mencionaré en este trabajo tiene que ver con
la elecciones de técnicas de produccién de imagenes en el contexto
del libro. Al hacer una relacién de los grabadores de Puebla, el biblié-
grafo chileno José Toribio Medina mencionaba, como pionero de la
calcografia de esa ciudad, a Miguel Amat, de quien sefialaba “que no
podria asegurar[se] si ejerci6 su arte en Puebla, ni aun en la Capital,
pues probablemente figur6 en la peninsula”.’! Se sirvié para esta atri-

>1 José Toribio Medina, La imprenta en la Pucbla de los jngelex (1640-1821), XL11.
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Figura 11. Juan de Palafox y
Mendoza (1600-1659), Historia
real sagrada, vz de principes y
svbditos [ ...] (Puebla: Francisco
Robledo, 1643). Acervo de la
Biblioteca Nacional de México.

bucién del escudo impreso en la Oracion evangélica a San Cayetano
predicada por Antonio Delgado y Buenrostro (1695), obra rarisima
de la cual por fortuna se cuenta con un ejemplar en la Biblioteca Na-
cional de México. Se trata del escudo herildico de Bartolomé José
Antonio Ortiz de Casqueta, Caballero del Orden de Santiago y Mar-
qués de Altamira de Puebla, cuyo lema reza “Prevaleci contra Cartago
y Roma”, en clara alusién a las batallas de las guerras puinicas.
Después que Medina, Francisco Pérez Salazar localizé un se-
gundo grabado del mismo artista, con fecha de 1694, y gracias a la
leyenda que contenia finalmente pudo comprobar que Amat, en
efecto, era oriundo de Puebla y ejercié el arte desde los 15 afios.*

52 Dice Pérez Salazar: “Sin embargo existe otro grabado de Miguel Amat; se encuentra
afiadido al panegirico funeral que dijo el famoso orador don José Gémez de la Parra, hijo de
Puebla y Canénigo Magistral de su Catedral , en las solemnes exequias dedicadas al Ilustrisimo
Sefior Doctor don Manuel Ferndndez de Santa Cruz. Algunos ejemplares de este impreso han
pasado por mis manos, pero como desgraciadamente las cuchillas de los encuadernadores, en-
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Figura 12. Escudo de armas

de José Ortiz de Casqueta.
Tamafio: 8.45x6.77 cm.
Inscripcién: “Prevaleci contra
Cargago y Roma”. Publicado
en la obra de Antonio Delgado
y Buenrostro, Oracion evangelica
del milagroso indice de la
providencia del inclito patriarca
San Cayetano que hizo en la
iglesia de la Santa Veracruz.../
Don Antonio Delgado y
Buenrostro (Puebla: Diego
Fernindez de Ledn, 1695).
Acervo de la Biblioteca
Nacional de México.

Por tanto, el grabado calcografico del libro que custodia la Bibliote-
ca Nacional de México es el segundo mds antiguo producido en
Puebla conocido hasta ahora, y se us6 para anteceder la dedicatoria
de la obra. Su presencia nos sefiala un momento clave en la historia de
la produccién grifica de dicha ciudad, el momento en que existieron
no solamente las condiciones de patrocinio suficiente como para en-
cargar una obra artistica particular, sino también el dominio en dos
técnicas de produccién de imagenes, que permitié optar por una de
las dos mas usuales del periodo del libro antiguo.

tonces como ahora, has sido poco respetuosas con los libros, el grabado, que es algo mayor que
el formato del libro, en casi todos se encuentra mutilado de la parte inferior, y en ella precisa-
mente existe una leyenda que nos da noticias del grabado y del grabador. Esa leyenda la conser-
va el ejemplar que yo tengo, y que se reproduce, y que por ser fina no se puede ver con claridad;
dice asi: Anno Dni. Mmpexciv. Mich. Amat, Angelopoli, Sculp. etat sue a® Xv. La traduccién
estimo que debe ser la siguiente: ‘Afio del Sefior de 1694. Miguel Amat, Angelopolitano, grabé
teniendo quince afios de edad”, E/ grabado en la ciudad de Puebla de lasA}zgeles, 17-18.
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DE HISTORIA SAGRADA Y MORAL
EN LAS ESCUELAS DE PRIMERAS LETRAS
DE LA CIUDAD DE MEXICO (1835-1867)

Kenya Bello

Colegio de Estudios Latinoamericanos
Facultad de Filosofia y Letras

Universidad Nacional Auténoma de México

I_Iay que partir de una certeza: los manuales escolares no han
existido siempre o, dicho de otro modo, entre mds se conoce la
historia de las précticas de lectura en las escuelas de primeras letras
y los usos de los libros que ahi se registraron, mas evidente resulta
que los manuales son una invencién docente y pedagégica inexis-
tente antes de la segunda mitad del siglo x1x.! En el periodo previo,
que se extiende del dltimo tercio del siglo xviir a la primera mitad
del x1x, las escuelas de primeras letras de la Ciudad de México se-
leccionaban entre una docena de posibilidades, casi sin excepcién,
los textos para cada aspecto cubierto por la enseflanza elemental:
para el catecismo, para la historia sagrada, para la lectura, para la es-
critura, para la aritmética y, con menos frecuencia, para la ortogra-
tia.? Es importante aclarar que el objetivo de dicho aprendizaje era
ensefiar a los nifios, sobre todo si su origen era humilde, simplemen-

! Alain Chopin, “Le manuel scolaire, une fausse évidence historique”, en Histoire de
I’Education, nam. 117 (2008): 7-56, y Anne-Marie Chartier, “Des abécédaires aux mé-
thodes de lecture: genése du manuel moderne avant les lois Ferry”, en Histoires de lecture.
XIX*-XX* siecles (Bernay: Société d’Histoire de la Lecture, 2005).

2 Lo esencial de este texto proviene de Kenya Bello, “De I'alphabétisation des mexi-
cains. Les premiers rudiments et les usages de la lecture et de Iécriture & Mexico (1771-
1867)” (tesis doctoral, Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, 2014).
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te a leer, escribir y contar, ademds de los principales dogmas de la
doctrina catdlica y la historia de esa religion.

Ahora bien, si los textos que sirvieron de base para la ensefianza
elemental fueron pricticamente los mismos entre 1771 y 1867, los
distintos ejemplares de un mismo titulo muestran c6mo los libros que
estuvieron a disposicién de los escolares fueron cambiando a lo largo
de dicho periodo, en funcién de sus productores y de las necesidades
escolares. Naturalmente la iconografia es uno de los aspectos que mds
variaron con el trdnsito del antiguo régimen a la republica, al igual
que la encuadernacién. En razén de su largo periodo de circulacién,
las historias editoriales de dichos textos desbordan los limites crono-
légicos que separan a la Nueva Espafia del México que vivié sus pri-
meros afios de vida independiente, pero en esta ocasién sélo se aborda
el segundo momento de su circulacién, es decir, las ediciones publica-
das entre la década de 1830 y la de 1860, pues precisamente en ese
periodo las lecturas al alcance de los escolares se beneficiaron de los
cambios que trajo consigo la imprenta mecdnica y la desaparicién
paulatina tanto de las condiciones técnicas como de las redes comer-
ciales con las que operé la imprenta colonial.

El objeto de este trabajo es mostrar que la inscripcién escolar de
dichos textos es obra de las férmulas empleadas por los libreros e
impresores, tanto franceses como mexicanos, quienes al cambiar los
forros, las disposiciones de la pagina, afiadir textos y reemplazar
unos grabados por otros materializaron el ideal de libro escolar de la
época. En consecuencia, aqui sirven de apoyo dos ejemplos para
mostrar de qué manera se usaron las imagenes dentro de las lecturas
escolares: el Catecismo historico, del abad Fleury, y E/ amigo de los ni-
7ios, del abab Jospeh Reyre,’ publicados en 1683 y 1765, respectiva-
mente. E]l primero servia para ensefiar historia sagrada, mientras
que el segundo tenia la misién de transmitir maximas morales que
inspiraran a los nifios a ser buenos catdlicos y buenos ciudadanos.

Ambos libros llegaron a manos de los escolares porque desde el
ultimo tercio del siglo xvi11 se produjo dentro de la monarquia his-

3 Este jesuita es el verdadero autor, segin puede corroborarse en el original francés del
texto, a pesar de que todas las ediciones en castellano se lo atribuyan al abad Sabatier.
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panica un movimiento pedagégico que contribuyé a la renovacién y
la expansién de las escuelas de primeras letras, cuya misién fue tra-
tar de catequizar a la mayoria de la poblacién y alfabetizarla. De ahi
que la pedagogia de aquella época no sélo estuviera relacionada con
las ideas ilustradas, sino que también fue producto de una nueva
pastoral del libro, postridentina, y de los nuevos usos que la iglesia
catélica le atribuy6 a la imagen en la difusién tanto de los dogmas
religiosos como de su historia.* A diferencia de la piedad barroca, en
el siglo xv111 se buscé difundir imdgenes e inspirar vivencias de la fe
desprovistas de excesos e idolatria. Tanto la Corona como los repre-
sentantes del clero regular criticaron y trataron de erradicar las for-
mas de devocién popular que consideraban desautorizadas. De ahi
que hayan seleccionado y alentado el uso de textos como los de
Fleury y de Reyre, los cuales representaban la forma legitima en que
debian entenderse tanto la historia sagrada como la moral catélica.

A su vez, los gobernantes y los educadores del México inde-
pendiente hicieron suya esta visién casi por completo, pues estuvieron
de acuerdo con ella sobre los objetivos de la educacién elemental y
sobre el papel que los libros estaban destinados a cumplir dentro de
las escuelas de primeras letras. Ciertos rasgos de los métodos de en-
sefianza cambiaron, adecudndose a los nuevos tiempos y a la necesidad
cada vez mds imperativa, social y politica de alfabetizar a la mayoria.
En contraste, no vieron la necesidad de modificar los textos con los
que los habitantes mds pequefios de la republica ingresaban al mun-
do de la cultura escrita. Este consenso sélo empez6 a fragmentarse
de manera profunda hasta finales de la década de 1850, tras lo cual
se reconfiguré la realidad escolar y por ende los rasgos de las pricti-
cas de lectura y escritura que se registraron en las escuelas.

Antes de que eso ocurriera, el Catecismo historico'y El amigo de los
nirios, heredados de la pedagogia ilustrada, experimentaron una
transformacién editorial que les permitié seguir estando vigentes
entre los lectores decimonénicos. Esos viejos textos, que surgieron en
los siglos xv11 y xv111, cambiaron de ropaje y se convirtieron en nuevos

* Dominique Julia, “Lectures et Contre-réforme”, en Histoire de la lecture dans le monde
occidental, dir. de Guglielmo Cavallo y Roger Chartier (Paris: Seuil, 1997), 298-303.
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libros, en libros de clase. Como se anticipé arriba, los cambios son
indisociables de la propia transformacién que experimenté el mun-
do del libro tras el fin del periodo virreinal. Esa coyuntura socio-
politica le abrié la puerta a todo lo nuevo: nuevos libreros e impre-
sores que, desde la década de 1830 y durante el resto de la centuria,
echaron mano de las nuevas formas de produccién de lo impreso,
como la impresién, ya no manual, sino mecanica; las nuevas formas
de estampacién, como la estereotipia y la litografia; asi como los
nuevos modos de encuadernacién. En consecuencia, los costos de
produccién y venta de los libros se redujeron de forma evidente
con el transcurso de las décadas, y pasaron de pesos a centavos.
A diferencia de sus colegas del siglo xv1i1, los libreros-impresores
del siglo x1x lograron producir libros de bajo costo para que pudie-
ran llegar a las manos de un mayor nimero de lectores humildes.
De manera particular, los libros escolares alcanzaron a nifios de di-
versos origenes sociales, gracias a las compras que el ayuntamiento
de la Ciudad de México realizaba para abastecer a las escuelas mu-
nicipales.

El estudio material de 95 ejemplares que se conservan en diver-
sos repositorios, tanto de la Ciudad de México como de Paris, mues-
tra que el Catecismo historico y El amigo de los nirios fueron impresos
en Ile-de-France, la zona metropolitana que rodea Paris, asi como en
la ciudad. Si bien la interpretacién que aqui se ofrece de la produc-
cién estd sesgada por el corpus que se analizd, es posible sostener que
en la década de 1820 y 1830 ambos libros provenian de imprentas de
aquella regién de Francia y que no fue sino hasta la década de 1840
cuando empezaron a proliferar las ediciones publicadas por impren-
tas locales. En un primer momento, participaron libreros-impresores
franceses que incursionaban por primera vez en el mercado hispano-
americano, como el librero francés Jules Rosa y los mexicanos Ma-
riano Galvin, José Maria Andrade y Manuel Murguia, entre 1822 y
1850. En un segundo momento se sumaron a los mds exitosos de
ellos los grandes nombres de la edicién francesa decimondnica: los
hermanos Garnier y Louis Hachette.

Con esos elementos es posible entender que los textos de uso
escolar son producto de la confluencia de dos grandes fuerzas: por
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Figura 1. Catecismo historico que
contiene en compendio la historia
sagrada y la doctrina cristiana:
escrito en francés por el muy ilustre
serior Claudio Fleury, abad de
Loc-Dieu, subpreceptor del rey
nuestro serior y de sus serenisimos
hermanos los sefiores principes

de Francia y confesor del rey
cristianisimo Luis XV, Traducido
en espariol por fray Juan Interian
de Ayala, de la Real Orden de
Nuestra Seriora de la Merced
(Madrid: Imprenta Real de

la Gazeta, 1770). Acervo:
Biblioteca Nacional de México
(en adelante BNM).

un lado, de las voluntades politicas y eclesidsticas que seleccionaron
e hicieron obligatorio el uso del Catecismo historico y de El amigo de
los nifios; por otro, de las nuevas redes de produccién y de comercio
de libros que se tejieron entre Europa, principalmente Francia, y
Meéxico durante el siglo x1x.

Los libreros-impresores de esa época se enfrentaron al reto de
vender sus impresos en un régimen de libre comercio, del cual sur-
gi6 el capitalismo editorial. Esa nueva economia de lo impreso re-

5 Sobre las transformaciones del mundo de la edicién en Iberoamérica a inicios del si-
glo x1x, véase Aline Vauchelle-Haquet, Les ouvrages en langue espagnole publiés en France
entre 1814 et 1833 (Aix-en-Provence: Université de Provence, 1985); Laura Sudrez de la
Torre, “Tejer redes, hacer negocios: la Libreria Internacional Rosa (1818-1850), su presen-
cia cultural e injerencia comercial en México”, en Impresiones de México y de Francia, coord.
de Lise Andries y Laura Sudrez de la Torre (Paris y México: Maison des Sciences del
Homme / Instituto Mora, 2009), 87-114, asi como Eugenia Roldan Vera, 7he Britsh Book
Trade and Spanish American Independence. Education and Knowledge Transmission in Trans-
continental Perspective (Hampshire: Ashgate Publishing, 2003).
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Figura 2. Catecismo bistérico del abad Claudio Fleury, traducido
al castellano y nuevamente corregido (Paris: Librerfa de Rosa, 1835).
Acervo: Biblioteca Nacional de Francia (en adelante BNF).

quirié que los productores no se limitaran a satisfacer la demanda
existente, sino que crearan nuevas y crecientes demandas. Por eso el
siglo X1x se caracterizé por la emergencia de nuevos publicos lecto-
res, como el femenino y el infantil. Libreros e impresores se las inge-
niaron para que sus productos costaran menos y llegaran a mds gen-
te. Al menos, un esfuerzo de ese tipo es visible en el caso de los
libros escolares, los cuales empezaron a ocupar un lugar especifico
en los catdlogos de los fondos de las librerias.

Si en el siglo xvi11 E/ catecismo histdrico salié de la Imprenta Real
Espanola imitando la apariencia del original francés, en su encua-
dernacion, aparato legal, disposicién y su iconografia; en el siglo x1x
los libreros-impresores acompafaron ese mismo texto con planchas
mds modestas en su manufactura.

De hecho, en un inicio se publicaron ediciones con un nimero
de imégenes dristicamente reducido, o que incluso prescinden de
ellas; también puede observarse que los grabados que antes se ha-
bian utilizado se sustituyeron por imédgenes genéricas, que no estaban
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Figuras 3 y 4. Catecismo historico que
contiene en compendio la historia
sagrada y la doctrina cristiana: escrito
en francés por el muy ilustre serior
Claudio Fleury, abad de Loc-Dieu,
subpreceptor del rey nuestro serior y de
sus serenisimos hermanos los sefiores
principes de Francia y confesor del rey
cristianisimo Luis XV, Traducido en
espariol por fray Juan Interian de
Ayala, de la Real Orden de Nuestra
Seriora de la Merced (Madrid:
Imprenta Real de la Gazeta, 1770).
Acervo: BNM; Catecismo historico o
compendio de la historia sagrada y de
la doctrina cristiana para instruccion
de los nirios, con preguntas, respuestas
y lecciones seguidas para leerlas en

las escuelas compuesto por el abad
Fleury (Paris: Liberia de A. Mezin,
1846). Acervo: BNF.
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pensadas para acompaiiar el texto. Lo anterior constituye una para-
doja bastante grande, pues el Catecismo histrico debia su importancia
a los grabados con los que se habia publicado originalmente (29
grabados acompafiaban al mismo nimero de lecciones), los cuales
estaban destinados a los lectores rusticos, porque Fleury consideré
las imdgenes como la lectura de los iletrados.

Este tipo de ediciones del texto de Fleury fueron la excepcién
mds que la regla, pues como sefialé previamente, en el ochocientos
se hicieron versiones de la iconografia del setecientos que no sélo
provienen de manos menos habiles, sino que simplifican los episo-
dios biblicos narrados dentro del texto, como la creacién o el pecado
original. Ahora bien, aunque las pricticas editoriales tuvieron que
adaptarse a la circulacién de la obra dentro de las escuelas, se recreé
en esencia el discurso visual que habia acompafiado al texto del abad
Fleury desde finales del siglo xviI.

El caso de E/ amigo de los nifios es distinto, pues su versién ori-
ginal carece de imdgenes. Su valor ante los ojos de quienes lo selec-
cionaron para las escuelas de primeras letras radicé en las fiabulas
que contenia, pues éstas reforzaban los preceptos morales que el
didlogo entre un nifio y su mentor buscaba transmitir. Asi, durante
algunos anos el texto principal se fortalecié con ayuda de otro recur-
so textual, pero finalmente en el siglo X1x se insert6 una ilustracién
para cumplir con el mismo propésito.

En ella se representa a un mentor, en otras ocasiones, al propio
maestro, ambos en actitud de guias de la infancia. De hecho, mds
alld de lo que muestran los archivos de instruccién publica de la
Ciudad de México, el éxito del libro de Reyre motivé a los impreso-
res locales a producir sus propias versiones, como la que salié de la
imprenta de la calle de Chiquis en 1848, que es idéntica a la que
sacaron a la luz Tomds Orozco y Nicanor Cano un afio después.

En ambas se incluye una litografia de Manuel Murguia en la
que tanto el amigo como la infancia estin mexicanizados y reflejan
la relacién de un preceptor con sus pupilos de clase alta. Esta escena
idealizada, pero perfectamente adaptada a la realidad mexicana,
contrasta mucho con la vida de los maestros municipales y las dina-
micas cotidianas de las escuelas publicas, a las que, con mucha certe-
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Figura 5. El amigo de los nifios, escrito en francés por el abate Sabatier y traducido
por D. Juan Escoiquiz, nueva edicion revista [sic] corregida y aumentada con el
Manual del Buen Tono (Paris: Libreria de Rosa y Bouret, 1867). Acervo: BNF.

za, debié llegar por medio de las adquisiciones del Ayuntamiento de
la Ciudad de México. No obstante, también es posible pensar que
con su litografia Murgia buscaba marcar una diferencia fuerte con el
resto de las ediciones de E/ amigo..., mexicanizindolo, y que tuvo en
mente llegar a las familias mas adineradas de la capital, a las escuelas
privadas a las que asistian sus hijos. Aunque no pueda afirmarse con
exactitud cudles fueron los propésitos de esta imagen, se puede sos-
tener que ilustra de manera elocuente la importancia que el libro
lleg6 a tener en las concepciones de la ensefianza y las representa-
ciones sobre la escuela de la época.

Los dos casos analizados en este texto muestran que el uso de la
imagen que realizaron los libreros-impresores decimonénicos, tanto
mexicanos como franceses, forma parte importante de las estrate-
gias y férmulas que utilizaron para hacerse del mercado escolar, que
ellos mismos crearon y que fueron modelando en aquella época.
Gracias al tipo de ldminas a las que recurrieron para darle a los es-
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critos de Reyre y de Fleury una apariencia escolar se puede saber
que los lectores del siglo x1x tuvieron en sus manos y ante sus 0jos
una oferta visual distinta a la que se ofrecié en el siglo xvii, mds
modesta estéticamente, y que en algunas ocasiones la imagen se di-
rigié a ellos especificamente como mexicanos.

También es posible inferir que la lectura escolar de la época fue
parte fundamental de las lecturas catdlicas, era una extensién de
ellas, tanto en términos textuales como visuales. La escuela fue, en-
tonces, un espacio en el que se catequizé a través de la imagen y del
texto, pues los soportes en los que se apoy6 la ensefianza contuvie-
ron al menos una estampa de Cristo, en los casos mds austeros, o de
escenas clave de la historia sagrada, como la creacién, el pecado ori-
ginal o el diluvio, en aquellas ediciones en las que la imagen no se

Figuras 6y 7. El amigo de los ninios por el abate Sabattié, traducido al castellano por
Don Manuel Escoiquis [sic], sexta edicidn corregida y aumentada con varias fdbulas
escogidas de Samaniego. México: Imprenta de la Calle de Chiquis e Imprenta de
Tomds Orozco y Nicanor Cano, 1848 y 1849, respectivamente. Acervo: Biblioteca
del Instituto Mora (Fondo Reservado).
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Figura 8. Detalle de una
lamina en E/l amigo de los
ninos por el abate Sabattié,
traducido al castellano por
Don Manuel Escoiquis [sic],
sexta edicion corregida y
aumentada con varias fdbulas
escogidas de Samaniego.
Meéxico: Imprenta de la
Calle de Chiquis e Imprenta
de Tomds Orozco y Nicanor
Cano, 1848 y 1849. Acervo:
Biblioteca del Instituto Mora
(Fondo Reservado).

sacrificé. En ese sentido, la utilizacién de los libros en clase reforza-
ba las representaciones religiosas que los pequenos lectores contem-
plaban en las parroquias, en las imdgenes que adornaban sus casas,
asi como los discursos morales que escuchaban de sus mayores: el
maestro, el cura y los padres.

Para finalizar, hay que sefialar que la evolucién de los recursos
visuales utilizados dentro de los textos de lectura escolar muestra la
complejidad histérica de las pricticas de edicién y de lectura, sobre
todo en un periodo previo al desarrollo moderno de la pedagogia
elemental. También es posible observar que la incorporacién de la
imagen como recurso de la ensefianza fue un proceso lento, que de-
pendié no sélo de cémo se concibieron los saberes escolares y su di-
tusion, sino de las condiciones técnicas y econémicas bajo las cuales
se imprimieron los libros, pues a pesar de que desde el siglo xv11I se
abogé por que los textos de Fleury y Sabatier llegaran a los stubditos
mas humildes, no fue sino hasta el siglo x1x cuando los libreros-im-
presores encontraron las estrategias para hacerlo realidad.
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Si se suscribe, como aqui se hace, el planteamiento de la biblio-
grafia material® de acuerdo con el cual al cambiar las formas de los
libros cambian los textos, serd mds facil captar la difusién y la recep-
cién de la iconografia, tanto religiosa como moralizante, dentro de
las escuelas elementales. Sirva esta breve reflexién para abonar a la
historia de la imagen escolar en los siglos XvI1I y XIX.
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1 andlisis de un libro ilustrado demanda una atencién multiple si

se comprende que se trata de un artefacto complejo al que a las
habituales modalidades discursivas y visuales que intervienen en un
impreso se afiade el emplazamiento en sus paginas de imdgenes re-
producidas a través de diversas técnicas graficas. El libro, entonces,
como una realidad discursiva, visual y material, se compone de sig-
nos de distinto cardcter que operan conjuntamente en la construc-
cién de sentido. Donald McKenzie, quien transformé la tradicional
bibliografia descriptiva en una disciplina analitica e interpretativa,
afirma que, dada la complejidad del objeto, no hay modelo teérico
capaz de abarcar todas esas formas de registro y comunicacién.!
Considerar la vinculacién texto/imagen implica una abstraccién ne-

! El aporte de McKenzie, entre otros autores, renové conceptualmente la tradicional
Bibliography inglesa y americana, preocupada por la descripcién fisica de los libros y repre-
sentada por autores como Ronald McKerrow, An Introduction to Bibliography for Literary
Students (Oxford: Clarendon Press, 1927); Fredson Bowers, Bibliography and Textual Criti-
cism (Oxford: Clarendon Press, 1964); Philip Gaskell, 4 New Introduction to Bibliography
[1985] (Oxford: Clarendon Press, 1972). Véase Donald McKenzie, Bibliografia y sociologia
de los textos (Madrid: Akal, 2005), 22.
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cesaria en relacién con los elementos restantes que en un soporte
impreso expresan también significados para la lectura. La tipografia,
la puesta en pédgina y otros elementos materiales y visuales que con-
forman el dispositivo libro son significativos para su interpretacion.

La relacién palabra e imagen resulta un desafio teérico que dis-
tintas disciplinas —semidtica, historia del arte, en particular la icono-
logia, historia cultural del libro, estudios visuales— han abordado con
asunciones epistemoldgicas y estrategias metodoldgicas variadas.?
Las aproximaciones oscilan entre la fijacién del sentido otorgada
por la proximidad de la palabra y otros abordajes que sostienen que
las imagenes no estin subordinadas a modelos lingiiisticos. Entre
estos desplazamientos, el tedrico de la cultura visual Tom Mitchell
previene que la relacién texto/imagen no resulta una frontera per-
manente, sino que representa basicamente una problematica de in-
tercambios, bordes irregulares y heterogéneos.’

Este trabajo tiene como foco de atencién el dlbum litografico,
ademds, en un libro ilustrado de naturaleza peculiar, que si bien pro-
viene de un modo de produccién impreso, resulta un dispositivo
cuya modalidad de comunicacién privilegia el carcter visual. Reco-
rrer sus paginas, en efecto, conduce a la evidencia de que la imagen
comanda el escaso texto que se ofrece a través de algunos titulos y
epigrafes.

En Argentina, el dlbum ilustrado del siglo x1x representa un ob-
jeto poco estudiado como discurso en si mismo. En términos histo-
riograficos ha sido considerado generalmente por la historia tradi-
cional del arte como imdgenes desligadas de su soporte material y
fisico, y de sus procesos de produccién grificos. Concebidas como
estampas sueltas en sus modos de representacion, portadoras de
sentidos de identidad cultural, fueron interpretadas como expresio-

2 Entre los autores utilizados para este trabajo pueden destacarse: Aby Warburg para
los estudios iconolégicos, Louis Marin para una semidtica vinculada con la historia del
arte, Roger Chartier y Ségoléne Le Men desde la historia del libro. Dentro de los estudios
visuales muchos se han ocupado de las vinculaciones entre el texto y la imagen, puede des-
tacarse W. J. T. Mitchell. Véase la bibliografia Al final de este texto.

3'W.]. T. Mitchel, “Word and Image”, en Critical Terms for Art History, ed. de Robert S.
Nelson y Richard Shiff (Chicago y Londres: The University of Chicago Press, 1996), 49.
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nes cristalizadas de la mirada del otro o manifestaciones documen-
tales de registro cientifico.

Sin embargo, si se observa el dlbum ilustrado como dispositivo y
producto de una historia cultural, las herramientas analiticas de la
historia del libro y algunas estrategias interpretativas de la historia
del arte permiten cruzar estas hipétesis con otras que observan al
album como artefacto, a la litogratia como medio y que le otorgan
sentido a las modalidades del soporte material, a sus modos de pro-
duccién y circulacién como pricticas histéricas que interactian con
la lectura, sus usos y significaciones.

1I

A partir del establecimiento de la tecnologia litogrifica en Buenos
Aires a finales de la década de 1820, el siglo x1x argentino asistié a
la creacién de dlbumes ilustrados, produccién que, si bien acotada en
términos cuantitativos,* presenté caracteristicas diversas en cuanto a
formatos, calidades y rasgos visuales. La posibilidad que ofrecié el
establecimiento de la litografia como produccién comercial conver-
gi6 con la curiosidad visual colonialista por lo exédtico, que se desa-
rrollé localmente en América en registros del entorno fisico y
social. Se ha destacado que las imdgenes de los dlbumes enlazan,
por un lado, las tradiciones visuales de la pintura de género europea

* El nimero de dlbumes ilustrados litograficamente producidos en Buenos Aires revelados
hasta el momento ascienden a ocho. Ademis del referido en este ensayo, se han encontrado:
Gregorio Ibarra, Trages y costumbres de la Provincia de Buenos Aires, publicados en la Litografia
Argentina de su propiedad (Litografia Argentina, Buenos Aires: 1839); Julio Daufresne y Car-
los Morel [Serie Grande de Ibarra] (Litografia Argentina, Buenos Aires: 1841); Carlos Pe-
llegrini, Recuerdos del Rio de la Plata (Litografia de las Artes, Buenos Aires: 1841); Julio
Daufresne y Alberico Isola, Usos y Costumbres de Buenos Aires publicados en la Litografia de
las Artes. Calle de la Federacion n 33..., dos cuadernos (Litografia de las Artes, Buenos Ai-
res: 1844); Alberico Isola, Album Argentino, o sea, Edificios, Vistas y Costumbres, de la Pro-
vincia y Ciudad de Buenos Aires, por A. I. (Buenos Aires: 1845); Carlos Morel [y Alberico
Isola], Usos y costumbres del Rio de la Plata (Litografia de las Artes, Buenos Aires: 1845);
Leon Palliere, Album Palliére, Escenas americanas. Reduccion de cuadros, aquareles y bosquejos

(Litografia Pelvilain, Buenos Aires: 1864).
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—principalmente holandesa— trasladada al mundo ibérico, y luego
al latinoamericano que se conocié como “costumbrismo”, y por otro
lado, las practicas de artistas viajeros o locales que, por su cuenta o
junto con expediciones exploratorias de cardcter cientifico y antro-
polégico, acompanaron lo observado con un registro visual.

El primer dlbum litografico producido en Buenos Aires fue
editado en el establecimiento que inauguré la produccién litografi-
ca en la ciudad, creado por el naturalista César Hipdlito Bacle, in-
migrante de la ciudad de Ginebra. Los Trages y costumbres de la
Provincia de Buenos Aires reinen en una misceldnea visual algunas
de las tradiciones mencionadas. Seis cuadernos con seis liminas
cada uno, publicados entre 1833 y 1834, que se distribuyeron en
negro o coloreados a mano, representan vistas topoldgicas, escenas
costumbristas rurales o de la ciudad, populares o de élites, tipos so-

Figura 1. “La hierra”, cuaderno 6, nim. 4, Trages y costumbres de la Provincia de
Buenos Aires (Buenos Aires: Litografia de Bacle y Cia., Impresores Litograficos
del Estado, 1834). Edicién facsimilar editada por Viau en Buenos Aires, en 1947.
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Figura 2. “Sefiora Portefia. Trage
de Paseo”, cuaderno 2, ndm. 4,
Trages y costumbres de la Provincia
de Buenos Aires (Buenos Aires:
Litografia de Bacle y Cia.,
Impresores Litogrificos del
Estado, 1833).

ciales, satiras de la moda urbana. Estos retratos de diferentes esce-
narios o modos de vida, variedades sociales o naturales, conforma-
ron noticias del mundo local para la mirada europea y fueron
desplegados en un objeto impreso que tiene aspectos en comuin con
el formato de otros numerosos impresos producidos en suelo ame-
ricano y también europeo.’

Cabria preguntarse por las pricticas culturales y los usos mate-
riales en los que se inscribe el consumo de los dlbumes litograficos.
¢Se trataba de objetos comerciales con una circulacién amplia, sus-
ceptibles ademds de ser coleccionados? Se desconoce gran parte de
los detalles que conciernen a la diseminacién y el consumo de estos

5> Dawn Ades cita numerosos ejemplos en todo el continente americano. Véase Dawn
Ades, Art in Latin America (New Haven y Londres: Yale University Press, 1989). Para el
caso de México véase Maria Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia en México: un
nuevo modo de ver (México: UNAM, 11E, 2005); para el caso de Perd, Natalia Majluf, “Pat-
tern-book of Nations: Images of Types and Costumes in Asia and Latin America, 1800,
18607, en Reproducing Nations: Types and Costumes in Asia and Latin America, ca. 1800-
1860 (Nueva York: Americas Society, 2006).
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objetos impresos. Se sabe, que en la produccién litogréfica, las tira-
das durante esos afios no excedian los 500 ejemplares.® Por otra par-
te, las fuentes indican que el reducido mercado interno no estaba
muy dvido de adquirir este tipo de impresos, o no podian costearlo.
A la muerte de Bacle, el remate de los bienes de la Litografia del
Estado senala que entre las pertenencias se encontraban “100 cua-
dernos de #rages del pais”,” sobrantes de venta.

Pero la bibliografia alude también a los usos simbdlicos, y se
suelen utilizar como claves de interpretacién la idea de la conforma-
cién de la identidad y la autorepresentacién, vinculadas a los procesos
de diferenciacién social y, a su vez, a los de construccién nacional.
Los historiadores que mds se han ocupado de la produccién de Ba-
cle, como Alejo Gonzilez Garafio o Bonifacio del Carril, lo han
hecho en parte desde sus practicas de coleccionistas y bibliéfilos. La
mayor parte de sus colecciones estaban orientadas hacia retratos de
hombres ilustres, obras de cardcter costumbrista, vistas panordmicas,
tipos populares, producidos por artistas viajeros o nativos de los si-
glos xv111 y X1x en diversos soportes y técnicas. Estas imédgenes diver-
sas se uniformaban en los escritos de los historiadores icondgrafos en
un conjunto homogeneizado bajo la categoria de “iconografia nacio-
nal”.® Rodolfo Trostiné, como historiador, adscribié también a este
proyecto ideoldgico y metodolégico.

III

El detalle de algunas iconografias resulta elocuente para pensar
acerca de las afirmaciones tradicionales y la idea de una descripcién

¢ Rodolfo Trostiné, Bacle. Ensayo (Buenos Aires: Asociacién Libreros Anticuarios de la
Argentina, 1953).

7 La Gaceta Mercantil, afio 15, nim. 4441 (31 de marzo de 1838): 7.

8 Bonifacio del Carril, Monumenta Iconographica. Paisajes, ciudades, tipos, usos y costum-
bres de la Argentina. 1536-1860 (Buenos Aires: Emecé, 1964); Alejo Gonzilez Garafio,
Bacle. Litdgrafo del Estado. 1828-1838 (Buenos Aires: Amigos del Arte, 1933); Alejo Gon-
zalez Garafio, prélogo a Trages y costumbres de la Provincia de Buenos Aires de Bacle y Cia.,
ed. facs. (Buenos Aires: Viau, 1947).
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Figura 3. “El vendedor de
escobas”; cuaderno 3, ndm. 2,
Trages y costumbres de la
Provincia de Buenos Aires
(Buenos Aires: Litografia de
Bacle y Cia., Impresores

Litogréficos del Estado, 1833).

visual objetiva de la realidad. En los Trages y costumbres. .., las repre-
sentaciones sociales exhiben variaciones.

Las ilustraciones tipolégicas sociales y culturales que tienen
como modelo compositivo la disposicién vertical de la imagen del
retrato de cuerpo entero, vinculadas en parte con la tradicién colo-
nial de la pintura de castas, y afianzadas por el formato del libro,
caracterizan oficios populares a pie (“El vendedor de escobas”, “El
vendedor de velas”) o a caballo (“El durasnero”, “El gaucho enlazan-
do”), o modas ciudadanas (“Sefiora portefia. Traje de Invierno; Traje
de Paseo; Traje de Baile”). El horizonte bajo genera espacios simétri-
cos en los que se disponen los atributos; las imagenes ofrecen una
factura que puede resultar ingenua, pero la composicién es cuidada.
El coloreado a mano de esta serie no deja lugar a duda acerca de los
roles sociales en la diferenciacién étnica, la sefiora, el criado, cada
uno ocupa su lugar. Lo que no resulta claro en estas litografias es la
frontera entre la funcién documental, el reporte y las posibilidades
expresivas. La tradicién historiogréfica ha valorado la produccién de
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Bacle como significativa para la historia de la iconografia argentina.
Se afirmé la veracidad de las descripciones de la vida popular en la
ciudad y en el campo, las costumbres, las modas, los reportes de las
escenas sociales. Los textos que interactian con algunas de estas re-
presentaciones refuerzan el caricter local: “Buenas escobas, buenos
plumeros!...Scoba Scoba!!l, “;jBuenas velas marchante!!!”. Este tlti-
mo es el nombre que se le daba a todo comerciante.

Lo que ignoré esta tradicién es lo que estas imdgenes tienen de
tributo a convenciones representativas y estéticas, y sus filiaciones a
formatos estandarizados internacionales que hacian de los dlbumes
ilustrados objetos que se comercializaban en el mercado internacional.

Otra categoria presente en estos cuadernos, las escenas costum-
bristas, exhibe un caricter visual diferente a la anterior, las represen-
taciones individuales de tipos. El plano del horizonte esta ascendido

Figura 4. “Interior de una pulperia”, cuaderno 6, nim. 1, Trages y costumbres
de la Provincia de Buenos Aires (Buenos Aires: Litografia de Bacle y Cia.,
Impresores Litograficos del Estado, 1834).
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Figura 5. “Extravagancias de 1834. Peineton en la calle”, Trages y costumbres
de la Provincia de Buenos Aires (Buenos Aires: Litografia de Bacle y Cia.,
Impresores Litogréficos del Estado, 1834).

y genera espacios narrativos con diversos elementos iconograficos
(elementos naturales, arquitecténicos, pequefias escenas) y confor-
ma una relacién entre personajes y paisaje. La dialéctica entre natu-
raleza y civilizacién estd aqui sefialada por una naturaleza que se
muestra habitada y dominada por el hombre, y por una mirada que
se detiene en peculiares tareas rurales como la hierra (o yerra). Otras
escenas se ubican en las pulperias tanto rurales como urbanas, los
principales espacios comerciales de la Buenos Aires decimondnica,
en los cuales se expedian provisiones, comestibles y bebidas, pero
también vestimentas y otros productos. Constituian, por otra parte,
espacios de sociabilidad y ocio para las clases populares.’

? Carlos A. Mayo, dir., Pulperos y pulperias en Buenos Aires (1740-1830) (Buenos Aires:
Editorial Biblios, 2000), 27.
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Sin embargo, las litografias mas conocidas de este dlbum corres-
ponden al cuaderno nimero 5, “Extravagancias de 18347, la serie de
los peinetones, que ilustra en forma satirica una moda de la época
en la cual las mujeres de la sociedad lucian gigantes peinetas. Si bien
la sitira es una de las modalidades en las que se desarrolla el cos-
tumbrismo, algunos historiadores vieron esta moda y su caricaturi-
zacién como la irrupcién (pero también la burla y la contestacion)
de la presencia de la mujer en el espacio publico.’® Nuevamente aqui
el litégrato dibuja breves textos en la parte inferior de cada una de
las imagenes, con lo que afirma el sentido ficcional y satirico de la
escena y cuestiona la idea de descripcién y veracidad: “En la calle.
iMalditos sean los peinetones! jDispensen Uds. sefiores! jAy! Que
me ha vaciado el ojo! O Peinetones en el paseo. jAuxilio: que el ven-
tarrén se arrebata a mi Sefiora! O en el teatro. Imposible es que
veamos con estas pantallas —Por eso es mejor que yo me duerma!”.

v

Resta atin por estudiar numerosos aspectos de esta produccién, enten-
der mejor sus filiaciones estéticas, de qué forma se articulan los proce-
sos litograficos con sus modos de representacion, cudl es el grado de
realismo o romanticismo en el sentido cultural que portan sus image-
nes, cudles fueron las pricticas de consumo y los modalidades de apro-
piacién que favorecieron. Se puede afirmar que estos cuadernos, como
otros dispositivos tecnolégicos producto de la actividad humana en
un contexto complejo, deben estudiarse para comprender la creacién y
comunicacién de significados provistos por objetos de la cultura visual
del siglo x1x temprano y sus caracteristicas. Uno de los elementos de
la historicidad cultural del dlbum de César Hipdlito Bacle es su op-
cién editorial, su formato y la técnica litogrifica que ofrecié la posibi-
lidad de producir representaciones locales en formatos globales, satis-
faciendo a mercados definidos o facilitando un consumo plural.

10 Regina A. Root, Vestir la nacién. Moda y politica en la Argentina poscolonial (Buenos
Aires: Edhasa, 2014), 117 ss.
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IMAGENES MUSICALES QUE SEDUCEN.
LITOGRAFIA Y MUSICA ROMANTICA
EN EL MEXICO DECIMONONICO*

Maria Esther Pérez Salas Canti
Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora

La edicién de partituras en México a mediados del siglo x1x registré
una gran actividad gracias a la utilizacién de la litografia. Dicha
técnica mecdnica de reproduccién de la imagen facilité la impresién de
un mayor nimero de ejemplares en menor tiempo, comparado con lo
obtenido mediante el grabado, que habia sido la técnica de impresién
tradicional. Ya desde 1826, afio en que Claudio Linati imprimié en el
pais los primeros trabajos litograficos, introdujo partituras en su revista
literaria £/ Iris. Fue tal la aceptacién de este tipo de impresiones, en
especialmente por parte del sector femenino, que la obra titulada Esco-
cesa se incluyé en dos ocasiones.! Este hecho resulta significativo en la
medida en que ponia de manifiesto una de las varias aplicaciones de
la nueva técnica de impresién introducida por el mismo Linati, asi
como la demanda que habia de esta clase de impresos musicales.

La litografia no s6lo representé los beneficios de caricter précti-
co mencionados al inicio de estas lineas, sino que al mismo tiempo
modificé visualmente las partituras, al facilitar que se las adornara
con bellas ilustraciones, generalmente en las portadas. En este senti-
do la produccién musical quedé inmersa en el boom decimonénico
de la imagen a partir de la utilizacién de los nuevos sistemas de re-

* Este trabajo forma parte de una investigacién mds amplia sobre las portadas litografi-
cas publicada en Laura Sudrez de la Torre, coord., Los papeles para Euterpe. La miisica en la
Ciudad de México desde la historia cultural. Siglo XIx (México: Instituto Mora, 2014).

! Ermelina de Beaufort, Escocesa, en El Iris: Periddico Critico y Literario, t. 1, 1826, entre
paginas 16 y 17,y entre paginas 32y 33.
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produccién de la misma que transformaron la actividad editorial, en
especial la de cardcter romantico. Como resultado de lo anterior se
produjo una gran cantidad de portadas ilustradas que hasta el mo-
mento no han sido consideradas como parte del proceso grifico del
siglo x1x mexicano.

Son precisamente las portadas de corte romdntico impresas en
talleres mexicanos, cuya actividad va de 1850 a 1880, las que se revi-
saran en el presente trabajo. Dicha temporalidad estd determinada
por el hecho de que a finales de la década de los setenta la impresién
de partituras en México resintié un fuerte descenso ante la presen-
cia de la Casa Wagner y Levien, que se convirtié en la principal
proveedora de impresos musicales del pais, los cuales en su mayoria
eran elaborados en el extranjero.?

LITOGRAFIA Y MUSICA

Desde sus inicios, la técnica litografica estuvo estrechamente ligada
con las actividades musicales, ya que su inventor, Alois Senefelder,
imprimié entre sus primeros ensayos algunas partituras, como la
pieza para piano del compositor alemdn Franz Gleissner titulada
Feldmarsh der Churpfalzbayerschen Truppen, en 1796. Al afo si-
guiente la firma Falter, de Munich, publicé Trois sonates pour le forte
piano, de Franz Joseph Hayden, la cual es considerada la primera
composicién musical célebre impresa con la nueva técnica.> Este no
fue un caso aislado, ya que en algunos paises europeos, especialmen-
te en Alemania, Inglaterra y Francia, la litografia se emple6 de ma-
nera casi generalizada para la impresién de partituras.*

2 Sobre la Casa Wagner y Levien véase Olivia Moreno Gamboa, “Casa, centro y em-
porio del arte musical: la empresa alemana A. Wagner y Levien en México. 1851-1910”, en
Los papeles para Euterpe..., 143-168.

3 Hyatt King, Four Hundred Years of Music Printing (Londres: The British Library,
1979), 26, tomado de Luisa del Rosario Aguilar, “La imprenta musical profana en la Ciu-
dad de México. 1826-1860” (tesis de maestria, uNnam, 2011), 29.

* Sobre la impresién de partituras en Europa véase Michael Twyman, Early Lithogra-
phed Music (Londres: Farrand Press, 1996).
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En el caso de México, en la Academia de San Carlos, donde por
un corto periodo en 1830 se establecié un taller de litografia, consi-
deraron su empleo para la impresién de partituras, ya que dentro del
sistema de enseflanza de la nueva técnica estaba incluido el estudio
de “notas o signos de musica”,’ con lo cual se seguian muy de cerca
los trabajos iniciales de Senefelder, a la vez que buscaban una aplica-
cién préctica de la nueva técnica.

Desde el punto de vista comercial, de los varios talleres litografi-
cos establecidos en la capital de la republica a finales de los afios
treinta dirigidos por franceses, a pesar de que imprimieron varias
partituras, ninguno se especializé en el género musical, ya que al
mismo tiempo satisfacian las necesidades de los impresores del mo-
mento, constituidas principalmente por libros y revistas ilustrados.

No seria sino hasta la década de los afios cincuenta cuando la acti-
vidad editorial musical registré un gran auge, debido a que impresores
de la talla de José Decaen, Manuel Murguia e Ignacio Cumplido, jun-
to con Juan R. Navarro, José Mariano Ferndndez de Lara y muchos
otros de quienes hasta el momento tenemos poca informacién, se
aventuraron en el campo de la musica, obteniendo varios de ellos
grandes resultados. Entre estos dltimos destacan Manuel Murguia y
Jests Rivera, quienes se dedicaron de lleno a la edicién de partituras.®

La publicacién de impresos musicales satisfizo la demanda de
un amplio sector de la poblacién mexicana, en virtud de que en el
siglo XIX tocar un instrumento o aprender a cantar para demostrar
el talento en reuniones y tertulias fue una practica comun, de ahi
que la mayor parte de las obras que circul6 fue la llamada musica de
salén. Se trata de canciones y musica para piano, en especial de dan-
za o baile, por lo cual dentro de los géneros impresos abundan las
polcas, mazurcas, valses y varsovianas. Asimismo, las obras sélo para

5 Documento 41 [Del Presidente de la Academia al Secretario de la misma] en Ed-
mundo O’Gorman, Documentos para la historia de la litografia en México (México: Imprenta
Universitaria, 1955), 105. Agradezco a Ulises Dominguez la localizacién de estos datos.

6 Sobre el trabajo editorial musical de estos impresores, véase la obra citada de Luisa del
Rosario Aguilar, “Lia imprenta musical profana en la Ciudad de México. 1826-1860”, y sobre
la empresa de Jesus Rivera en especial, véase de la misma autora “Jests Rivera y Fierro. Un
impresor musical en la Ciudad de México, 1842-1877”, en Los papeles para Euterpe...,62-99.
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piano podian ser originales o adaptaciones de otras, que recibian el
nombre de parifrasis, fantasias, divertimentos, reminiscencias, ca-
prichos o transcripciones.” Gracias al extenso nimero de ejemplos
con el que se cuenta actualmente, se puede deducir que todas goza-
ban de gran aceptacién por parte de la sociedad mexicana.

Una breve revisién de los repositorios ingleses, franceses y nortea-
mericanos permite afirmar que en cuestién de estilos y formatos edi-
toriales los impresores y dibujantes-litégrafos mexicanos encargados
de ilustrar las portadas de las partituras estaban muy al pendiente de
las tendencias extranjeras, por lo cual ofrecian a su clientela, formada
principalmente por las clases medias y altas, obras bellamente ilustra-
das, tal y como se hacia en otros paises. En términos generales, se
seguia mds una tendencia visual, la cual no estaba necesariamente de-
terminada por el género musical, debido a que podian utilizarse los
mismos recursos graficos tanto para valses como para marchas, galo-
pas o popurris de temas operisticos. En realidad lo que definia la por-
tada era el titulo de la obra, y se brindaba al ilustrador la oportunidad
de realizar un disefio original y utilizar la iconografia que reforzara
visualmente el sentido de la composicién musical.

Debido a que tanto los ilustradores como los talleres litograficos
establecidos en la ciudad capital colaboraban para los diversos im-
presores y editores, asi como en la edicién musical, se identifica a
algunos reconocidos dibujantes, como Hipdlito Salazar, Hesiquio
Iriarte, Santiago Hernandez, asi como caricaturistas de la talla de José
Maria Villasana. Su labor en las portadas de partituras fue la de adap-
tar sus trabajos a las corrientes graficas que circulaban en el extranjero,
con la finalidad de adecuarlas al sentido poético de las composiciones
musicales y el titulo de las mismas.

7 Sobre la musica de salén véase: Ricardo Miranda, Ecos, alientos y sonidos: ensayos sobre
maisica mexicana (México: Universidad Veracruzana / rcg, 2001), 114-117 y “La seduccién
y sus pautas”, Artes de México. Miisica de la Independencia a la Revolucion, nam. 97 (marzo
de 2010): 14-25; Aurea Maya, “La 6pera en casa: las parafrasis en la musica mexicana para
piano del siglo x1x” (Ponencia, Cuarta Jornada de Cima y Sima: Musicologia y accién.
Voces del pianismo en México, Centro Nacional de las Artes, Septiembre, 2009). Agradez-
co a la autora haberme facilitado la versién inédita de esta ponencia.
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ROMANTICAS POR EXCELENCIA

Durante el siglo x1x la sociedad mexicana adopté el estilo romdnti-
co, entendido como una visién del mundo y una sensibilidad espe-
cificas que abarcaron no solamente la literatura, sino también la
musica y las imdgenes. La musica fue el espacio privilegiado donde
el romanticismo encontré su campo de accién, en tanto mixima
expresion del espiritu. A partir de la apropiacién del romanticismo,
se favorecié de manera singular la creacién de composiciones que
aludieran a los sentimientos y estados de dnimo. Dentro de este
ambiente, las mujeres no sélo fueron la fuente de inspiracién musical
por excelencia, sino el principal destinatario e intérprete de la musica
decimonénica. En este sentido, la musica llené varios de los espacios

Figura 1. La hermosa
Anita, polka mazurka
(México: Lit. M.
Murguia, s. ).
Coleccién particular
de Mercurio Lépez.

211



MARIA ESTHER PEREZ SALAS CANTU

de la vida femenina, ya que formaba parte de su educacién, a la vez que
moldeaba su sensibilidad. Por tanto, la musica, junto con la poesia,
se convirti6 en uno de los transmisores de las pasiones amorosas, asi
como en consuelo de las decepciones sentimentales.®

Dado que el ambiente roméntico que privaba en el siglo x1x, tan-
to a nivel internacional como nacional, convirtié a las mujeres en las
principales consumidoras y promotoras de este nuevo estilo de vida,
gran parte de los temas de las composiciones musicales giraron en tor-
no suyo. Cuando la obra musical estaba dedicada a una joven, llevaba
por titulo un nombre de mujer, o si se hacia referencia a las virtudes
propias de las damas, de las que se edité un nimero considerable de
partituras, la solucién mds frecuente fue el empleo de imédgenes feme-
ninas. Las composiciones graficas eran relativamente sencillas, ya que
solamente dependian de la actitud en que la doncella fuera represen-
tada, la cual podria variar ligeramente, ya fuera leyendo una partitura,
interpretando algin instrumento o simplemente en una pose placida,
tal y como lo dictaban los cinones del retrato pictérico decimonénico.

En 1858 Hipdlito Salazar utiliz6 una original solucién para la
composicién de Sabds Contla titulada Las cuatro rosas.” Dado que
la obra estaba dedicada a las hijas de la familia Rosas, el ilustrador re-
produjo cuatro figuras femeninas elegantemente ataviadas con trajes
de baile, y una de ellas lee una partitura, con lo que reforzaba el gusto
musical de las jévenes. Para la disposicién de éstas se inspiré en los
figurines de modas que circulaban ampliamente en revistas y calenda-
rios, lectura obligada del sector femenino de la época.

En esta portada el grupo ocupa la mayor parte del espacio, y para
la informacién del titulo, compositor, dotacién, dedicatoria y fecha
utilizé diferentes tipos de letras y rasgos tipogrificos, con lo que
creé una perfecta armonia con la imagen. La profusién de lineas
curvas de la parte inferior se integra a la voluptuosidad y elegancia

8 Montserrat Gali Boadella, Historias del bello sexo: la introduccion del Romanticismo en
Meéxico (México: UNAM, 11E, 2002), 20-21.
? Sabés Contla, Las cuatro rosas, coleccién de cuatro piezas para piano (México: Lit. de
Salazar, 1858).
10 Hipélito Salazar conocia muy bien el género de la moda, ya que desde 1838 ilustré
varias revistas femeninas que inclufan este tema.
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Figura 2. Sabds Contla,
Las cuatro rosas, coleccién
de cuatro piezas para piano
(México: Lit. de Salazar,
1858). Munal, Fondo

Ricardo Pérez Escamilla.

de la indumentaria, que reproduce con lujo de detalle, con lo cual
convierte este trabajo en un ejemplo destacable, por la gran unidad
que logra el ilustrador. Se advierte que es una obra donde ninguno
de los elementos estd puesto al azar, o siguiendo un cliché estableci-
do. Es una composicién original que responde al titulo de la obra,
asi como al ambiente de esparcimiento que privaba en la sociedad
que consumia esta clase de impresos musicales.

Pero no todos los ilustradores se inclinaron por elaborar portadas
en las que aparecieran jévenes damas en actitudes pensativas, alegres o
melancélicas; otros prefirieron llevar este sentimiento roméntico a te-
rrenos artisticos mds universales, por lo que, de acuerdo con el titulo,
utilizaron alegorias para ilustrar las portadas. Tal fue el caso de Las #res
gracias," partitura ilustrada e impresa en el taller de Manuel Murguia.

W Las tres gracias, para piano, en E/ Repertorio, t. 3, num. 17 (México: M. Murguia y
Compaiiia, ca. 1853).
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En esta portada las figuras femeninas, suspendidas en el espacio,
cubiertas por vaporosas tinicas y portando guirnaldas de flores nos
remiten a la obra de La primavera, de Sandro Boticelli. Si bien no es
una copia del trabajo del artista florentino, se advierte claramente
la influencia que pudiera haber tenido en la portada, asi como el co-
nocimiento del arte universal y la circulacién de la imagen que se
registraba en el dmbito editorial.

El ilustrador, que suponemos podria tratarse de Hesiquio Iriarte,
no sélo trabajé excelentemente los drapeados y las tonalidades de los
mantos, con lo que evidencia sus habilidades para dibujar, sino que
para darle mayor contraste a las imdgenes, las dispuso sobre un fondo
crema, con lo cual la portada misma adquiere un caricter pictérico.

Figura 3. Las tres gracias, para piano (México: M.
Murguia y Compatfiia, ca. 1853). Coleccién particular.
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Figura 4. Angela Peralta, Maria.
Souvenir & ma seeur, wals para
piano (México: Lit. de J. Rivera,
Hijo y Compaiiia, 1875), en
Obras musicales de A}zge/a Peralta
1875. Portada de Wals Maria.
Acervo de la Biblioteca Nacio-
nal de México.

Este juego de tonalidades, texturas y elementos etéreos se acoplan per-
fectamente al titulo de la obra, refierente a conceptos intangibles.

De igual manera, para la ilustracién del vals compuesto por Ange-
la Peralta, Maria. Souvenir d ma seur,* editada por Jesis Rivera en
1875, el ilustrador seleccioné un elemento iconogrifico que conjunta-
ba en una sola imagen todo el concepto de incorpérea sutileza que
aludia al género musical, al titulo y a la dedicacién filial. Se trata de la
representaciéon de un angelillo o Putto, figura de un pequefio nifio ala-
do que, a partir del Renacimiento, hacia referencia a sentimientos
amorosos de cardcter laico y que en el siglo x1x fue retomado por la
pintura academicista. En este sentido, la ilustracién se acoplaba per-
fectamente a las propuestas iconograficas del momento, a la vez que
permitia que el receptor o intérprete de la partitura pudiera apropiarse
de ese sentimiento de amor filial de una manera mds universal.”?

12 Angela Peralta, Maria. Souvenir d ma seeur, vals para piano (México: Litog. de J. Rive-
ra, Hijo y Compaiiia, 1875).

13 E1 pintor Manuel Ocaranza present6 el 6leo Travesuras del amor en la exposicién de
la Escuela Nacional de Bellas Artes de 1871, cuyo protagonista es este angelillo alado.
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PARAJES QUE EMBELESAN

Ademais de la mujer y los sentimientos, la naturaleza fue otro de los
tépicos predilectos del Romanticismo. Esta exaltacién de ese mundo
dio como resultado que varias composiciones musicales decimonéni-
cas estuvieran inspiradas tanto en parajes locales como en estaciones
del aflo o momentos del dia, por lo que las imigenes de las portadas
serfan en su mayoria paisajes, lo cual refleja un claro intento por co-
rresponder a los titulos. La presencia de dicho género grifico resulté
muy atractiva en la medida en que varias de las imédgenes respondian a
lugares claramente identificables, aunque en la mayor parte de ellas se
reproducian escenas bucélicas perfectamente acopladas al caricter sen-
timental que permeaba gran parte de la produccién musical decimo-
nénica, tanto nacional como extranjera.

Del taller de Manuel Murguia salieron varias portadas ilustradas
con vistas pastoriles, como la realizada por Hesiquio Iriarte para el

Figura5.Y.D., La
maniana, vals dedicado a
la sefiorita Sansipridn
(México: Lit. de M.
Murguia, s. £.), dibujo de
H. Iriarte. Coleccién
particular de Mercurio

Lépez.
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Figura 6. Jean-Henri
Ravina, Dernier souvenir.
Pensé poétique (México:
Lit. de M. Murguia,

ca. 1854). Coleccién
particular de Mercurio
Lépez.

vals La mafiana.'* El ilustrador, quien trabajaba con Murguia, repro-
dujo una imagen campirana en la cual hace referencia a las actividades
agricolas. En este caso se complementan perfectamente imagen y ti-
pografia gracias a que los bordes de la escena estin difuminados, lo
cual permite que no sélo se integre al soporte, sino que el empleo de
los trazos arabescos que enmarcan la informacién textual le propor-
cione movimiento y unidad al disefio, equilibrando la portada. Si en
esta ilustracién se toma en cuenta que la obra musical fue dedicada a
una dama, la sefiorita Maria Sansipridn, la imagen adquiere un senti-
do atin mds poético, ademds de que son estos parajes los que comun-
mente formaban parte del imaginario roméntico.

El género del paisaje, que en México adquirié gran auge en 1857
araiz de la presencia del pintor italiano Eugenio Landesio, sirvié de

Y. D., La masiana, vals dedicado a la sefiorita Sansiprian (México: Lit. de M. Mur-
guia, s. f.), dibujo de H. Iriarte.
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igual manera para ilustrar aquellas composiciones que aludian a un
sentimiento o una idea. El sugestivo titulo de Dernier souvenir. Pen-
sée poetique® fue interpretado por el ilustrador del taller de Murguia
a partir de una puesta de sol en la que dos figuras dialogan frente al
fenémeno crepuscular. La vista, enmarcada en un évalo, a la manera
de las fotogratias que circularon a partir de los afios sesenta, refuerza
el caricter protagénico del paisaje. Los tonos y medios tonos, obte-
nidos mediante la técnica litografica, no sélo contrastan con el color
amarillo del papel de la portada, sino que permiten apreciar algunos
elementos arquitecténicos, posiblemente en ruinas, muy del gusto
romantico. En este sentido la naturaleza, junto con los fenémenos
naturales, se convirtieron en elementos imprescindibles dentro de la
iconografia romdntica del siglo x1x.

UN TRABAJO GRAFICO ACORDE CON LA EPOCA

Dado que la mayor parte de las partituras de musica de salén anali-
zadas en el presente trabajo estuvo inmersa en el Romanticismo, las
portadas con tales temas constituyen una extensa gama de ejemplos.
En cada una, los ilustradores emplearon diversos elementos, tanto
compositivos como iconogrificos, entre los que destacan bellas jéve-
nes rodeadas de flores, en actitudes pensativas o melancélicas, ubi-
cadas generalmente en jardines idilicos. De igual manera incursio-
naron en el género paisajistico, en busca de transmitir el sentimiento
roméntico del momento. La relacion entre la sensibilidad, la natura-
leza y el ser femenino dentro de la musica fue explotada de manera
grafica por la mayoria de los ilustradores, maxime que se considera-
ba a la mujer un ser romantico por excelencia.

El analisis de las portadas litograficas ha permitido aqui realizar
dos lecturas: una a partir de la que se detecta el trabajo de interpre-
tacién por parte del ilustrador, en la medida en que fue capaz de
transportar a la piedra litografica las intenciones del compositor, las

15 Jean-Henri Ravina, Dernier souvenir. Pensée poétique, en EI Repertorio, t. 7, num. 5

(México: Lit. de M. Murguia, ca. 1854).
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cuales estaban dadas por el titulo, ya que se duda que tuviera una
educacion tal que le permitiera leer musica y asi comprender el sen-
tido a través de ésta. Y la otra, que remite a un universo mucho mds
amplio y complejo, a partir del cual se revela una serie de comporta-
mientos y aspiraciones claramente determinada por la cultura occi-
dental, a partir del romanticismo, que comprendié gran parte de las
actividades culturales decimondénicas del pais.

Con base en la definicién de Vilém Flusser, de que las imdgenes
son mediaciones entre el hombre y el mundo, la funcién de las
ilustraciones de las portadas analizadas ha sido la de transmitir el
sentido poético de las composiciones musicales, cuyo sistema de es-
critura no es comprensible para la mayoria de las personas. De ahi el
cuidado de los ilustradores de captar el caricter romantico de lo
obra a partir exclusivamente del titulo, ya que, como sefiala Bryson,
dichas imdgenes crearon una serie de cédigos de reconocimiento
que fueron construidos e identificados por una sociedad determina-
da, que en nuestro caso de estudio es la del siglo x1x."”

De esta manera, acorde con Peter Burke, el testimonio y la seduc-
cién de las imédgenes de las portadas romdnticas decimonédnicas ha
ayudado a captar la sensibilidad colectiva de una época pretérita.'®
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1 término “poesia visual” ha servido para designar propuestas

muy diversas, en general experimentales, no extrafias a las van-
guardias artisticas del siglo xx, aunque conocemos ejemplos anti-
guos de esta concepcién que equipara imagen y palabra, lo que per-
mite reconocer, retrospectivamente, una tradicién para tales juegos
de artificio, desde autores como Siménides de Ceos (556-468 a. C.)
hasta Horacio (65-8 a. C.).

El tema de la interaccién entre verbalidad y visualidad es muy
amplio, y en este trabajo se abordard tomando como referencia la
poesia visual, para explorar un fenémeno de paréntesis conceptual,
que suspende un discurso e interpone ajenidades, a través de la gra-
dacién entre formas de interaccién palabra-imagen en algunos casos
del estridentismo literario.!

Abordar los ejemplos seleccionados desde la poética de la poesia
visual permite destacar el caricter hibrido de las obras de la van-
guardia mexicana. Vistas de ese modo, se aprecia la conjuncién de
lenguajes o la intermedialidad, que se acerca a la poética de lo dis-
continuo y lo fragmentario de la que habla Yurkievich. Poética que,
a su vez, resulta un caso particular de co/lage, entendido éste como
procedimiento de creacién que “propone otro esquema simbdlico

! Para una historia del movimiento, véase el ya cldsico libro de Luis Mario Schneider,
El estridentismo o una literatura de la estrategia (México: 1NBa, 1997). Para otras visiones
mds contemporineas, Evodio Escalante, Elevacion y caida del estridentismo (México: Cona-
culta, 2002), asi como Elissa J. Rashkin, La aventura estridentista. Historia cultural de una
vanguardia (México: FcE / Universidad Veracruzana / uam, 2014).
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para representar el mundo”,? pues coordina, yuxtapone o subordina
dominios, cédigos o medios distintos, minando las sucesiones cro-
nolégicas y topoldgicas habituales, con lo que se desarticula el punto
de mira fijo y se obliga al lector-espectador a procurarse otras refe-
rencias y soluciones que otorguen sentido.

Dado el caricter experimental de las vanguardias, los géneros li-
terarios tradicionales tienden a mezclarse; la prosa vanguardista re-
viste caracteristicas liricas y se incorporan recursos visuales en los tex-
tos. Por ello, en lugar de tratar aqui inicamente la poesia estridentista,
también se considerardn algunos relatos, particularmente de Arqueles
Vela. La mayor parte de los ejemplos provienen de ese autor y de
Luis Quintanilla, sin embargo, se debe destacar que entre las paginas
de los tres nimeros de la fugaz revista estridentista Irradiador pueden
extraerse varios casos. Asi, en el nimero 1 estdn los textos de Diego
Rivera y Polo As;* en el nimero 2, el firmado por Gonzalo Deza
Meéndez;* y en el numero 3, los de Gastén Dinner y Polo As.’

El primer elemento considerado para este andlisis es la espacia-
lidad, la cual remite, a través de Mallarmé y para el periodo literario
moderno, al espacio como elemento significativo, es decir, la mate-
rializacién consciente del poema en un espacio fisico mediante recur-
sos visuales, como la tipografia e imdgenes, con el fin de crear textos
visibles y no sélo legibles.®

Existe otro aspecto de la espacialidad, referente al lugar en que
un texto se hace publico o visible, lo cual altera su funcién, ya que “el

2 Saul Yurkievich, Suma Critica (México: FCE, 1997), 123.

3 “Irradiacién inaugural”, Irradiador, nim. 1 (1923): 2-3,y “A la nariz del guarda-aveni-
da que aprende por exceso de velocidad”, ibid., 8-9. Polo As es seudénimo de Pedro Eche-
verria, como indica Evodio Escalante en Nuewvas vistas y wvisitas al estridentismo, coord. de
Daniar Chévez y Vicente Quirarte (México: Universidad Auténoma del Estado de Méxi-
co,2014), 28. Sobre la autoria atribuida a Rivera, Escalante lo comenta en su presentacién
a la edicién facsimilar de Irradiador.

*“La marimba en el patio”, Irradiador, nim. 2 (1923): 4-5. Gonzalo Deza Méndez, seu-
dénimo de José Maria Gonzalez de Mendoza, conocido también como el Abate. I#id., 29.

> “Aviso al ptiblico”, Irradiador, nim. 3 (1923): 13-14, y “Solsticios. Suit No. 2”, ibid.,
10-11.

6 Véase Maria Andrea Giovine, “El trazo de la palabra: la poética de la poesia visual
como metavanguardia” (tesis de maestria, UNAM, 2007), 64.
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caricter abierto borra el limite entre arte, realidad histérica, vida co-
tidiana”.” Esta recontextualizacién no fue extrafa a los manifiestos
de la vanguardia, como los que produjeron los estridentistas, que
tueron fijados en espacios publicos.®

La espacialidad tiene una relacién estrecha con otros elementos,
como el cronocentrismo en la lectura, derivado del elemento lin-
guistico y su cuestionamiento en la vanguardia, lo cual implica una
vacilacién o ruptura en el orden en que se lee el texto, pues el ele-
mento visual permite una percepcién “de golpe”y hace que el poema
primero se vea como un todo y después se lea. De igual modo, en la
narrativa, el cronocentrismo se ve comprometido a veces por la dis-
posicién espacial de las palabras en la pagina, a lo cual se suman los
experimentos estructurales y de organizacién de la anécdota, a me-
nudo desdibujada y recompuesta de modo fragmentario.

Otro elemento de andlisis son los recursos tipograficos. Conviene
recordar que la escritura alfabética implica que las palabras, eminen-
temente sonidos, pasen a ser “cosas”, incluso en detrimento de su
cardcter de suceso.” Asi, la tipografia escapa a la dimensién temporal
en que se basa el cronocentrismo y se inserta en el dmbito del espa-
cio, segtn sus posibilidades de tamafio, estilo, color, etc. Estos ele-
mentos, desde luego, los considero referidos a los textos, pues aunque
el elemento visual en, por ejemplo, las portadas de las publicaciones e
ilustraciones es de suma importancia, se acerca mds a cuestiones de
disefio, y su abordaje excederia nuestros limites de espacio.

Para comentar los ejemplos seleccionados, aqui se proponen tres
categorias:

La primera categoria agrupa los ejemplos que respetan la se-
cuencia de lectura tradicional, es decir, que no se aventuran mucho
con la espacialidad y se mantienen dentro del cronocentrismo ver-
bal. Ejemplo de esto es el capitulo 6 de la novela E/ Intransferible

7 Silvia Pappe, “El estridentismo atrapado en los andamios de la historia” (tesis de doc-
torado, UNAM, 1998), 130.

8 Véase Schneider, E/ estridentismo..., y Manuel Maples Arce, Soberana juventud (Ma-
drid: Plenitud, 1967).

? Véase Walter J. Ong, Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra (México: FcE, 2004),
81-136.
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(1925-1927),"° de Arqueles Vela, en la que el personaje, Androsio,

oye una voz que habla “agazapando el tono™

Figura 1. Arqueles Vela, E/ intransferible (México: Gama, 1977), 115.

Como se observa, para lo dicho por la voz, se emplean primero
minusculas y luego mayusculas. A pesar de lo simple del recurso ti-
pogrifico, se corrobora lo significativo enseguida, pues el narrador
aclara que lo que vemos es el sonido dilatindose en circulos inter-
minables.

En el capitulo 10 de “El Café de Nadie” (1926), del mismo autor,

el personaje “Mabelina” repite su nombre hasta hacerlo extrafio:!

Figura 2. Arqueles Vela, E/ Café de Nadie, Un crimen provisional,
La Sesiorita Etc. (México: Conaculta, 1990), 32.

Este caso es muy semejante al anterior, ambos ilustran lo que
establece la discursividad, o sea, lo que se dice, como un apoyo grafi-
co, si bien en el segundo ejemplo son significativas las mayudsculas y
el menor espacio entre letras del primer “Mabelina”, las cuales a
partir de alli se vuelven minudsculas y aumentan el espaciado, indi-
cando la pérdida de fuerza y claridad descritas en el texto mismo.

10 Arqueles Vela, E/ intransferible (México: Gama, 1977), 115.
1 Arqueles Vela, E/ Café de Nadie, Un crimen provisional, La Seriorita Etc. (México: Co-
naculta, 1990), 32.
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La segunda categoria agrupa los ejemplos que implican saltos o
ruptura en la linealidad de la lectura, es decir, un juego con la espaciali-
dad de la pdgina. En esta categoria tenemos ejemplos provenientes de
tres poemas de Luis Quintanilla y la novela E/ Intransferible de Vela.

El primer poema, “Invierno 1117 (1917)," habla de recuerdos y
pasos marcados sobre la nieve. Se observa que la disposicién espa-
cial de las palabras en la blancura de la pagina divide el texto en dos
partes y, respecto al margen izquierdo, las palabras “Tu”y “Yo” estdn
separadas, al principio y al final, respectivamente. En la parte supe-
rior se forma un rastro descendente, como de huellas, que refuerza
el contenido del poema.

Figura 3. Luis Mario Schneider, E/ estridentismo
0 una literatura de la estrategia (México: INBA, 1997), 340.

En el caso de “Hamaca” (1919)," el titulo nos da una clave sobre
el juego propuesto: el texto presenta una concavidad hecha con la
tipografia.

La distribucién de la parte visual del texto estd determinada por
la discursividad: “y el balanceo de mi hamaca”, que es uno de los
nucleos semdnticos del poema, en tanto metifora de placer paradi-
siaco, asi como la opcién mis légica.

12 Schneider, E/ estridentismo..., 340.
13 Thid., 357.
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Figura 4. Luis Mario
Schneider, E/ estridentismo
o0 una literatura de la
estrategia (México: INBA,
1997), 357.

En el poema “La pulga” (1918),' la primera reaccién del lector,
antes de leerlo, serd quizd mirarlo un instante, después de lo cual colo-
card su mirada en el punto de inicio. Sucede algo muy similar al poema
anterior: hay una relacién entre el titulo y la parte visual del poema, lo
cual se corrobora al leer “salta de sitio en sitio”. Al igual que en el
ejemplo anterior, es la discursividad lo que indica el orden de lectura:
tres columnas en las cuales se salta de derecha a izquierda y viceversa,
por lo que resulta mas dificil otro orden, en cuanto al significado.

Figura 5. Luis Mario
Schneider, E/ estridentismo
o0 una literatura de la
estrategia (México: INBA,
1997),371.

4 1bid., 371.
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El dltimo ejemplo de esta categoria proviene de E/ Intransferi-
ble.> Se ve que difiere de los anteriores debido a que no se trata sélo
de palabras en un acomodo inusual, sino que hay figuras de cruces
con las palabras “alto”y “adelante”. De nuevo, es el discurso verbal lo
que completa el significado de estos dispositivos grificos, que estin
en una relacién asimétrica de dependencia, pues el relato verbal po-
dria prescindir de las figuras y la accién continuaria sin mayores
problemas, sin embargo, resulta mas complicado significar las ima-
genes sin el apoyo de la narracién.

Figura 6. Arqueles Vela, E/ intransferible (México: Gama, 1977), 61, 62.

La accién establece que dos personajes, Adelaida y Androsio,
van charlando por las populosas calles cuando repentinamente una
“corriente transversal de transeuntes” los estaciona, al tiempo que in-
terrumpe la conversacién, que se ve convertida en balbuceos incohe-
rentes. El desencuentro verbal se resuelve cuando los transetintes
siguen su curso.

No se dice verbalmente que se trate de una esquina o un cruce-
ro, sin embargo son las figuras con las palabras “alto” y “adelante”,
las que pueden hacerlo suponer y, entonces, hay una lectura que
permite “ver” la accién en el espacio y sus posibilidades, en un
esbozo de plano esquematizado. Se podria suponer entonces una
sefal de trifico, un “alto” que detiene y congestiona la esquina don-
de se encuentran los personajes, y un “siga” que desahoga la aglome-
racién.

5 Vela, El intransferible, 61, 62.
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La tercera categoria agrupa los ejemplos que pueden considerarse
propiamente iconotextos. Como sabemos, segtin la propuesta de Pe-
ter Wagner,'® son dos los niveles en los que opera un iconotexto: el
verbal o lingtistico y el visual o grifico, y se entienden asi las obras
donde la dimensién verbal y la visual estin integradas, funcionando
como un todo, sin predominio de ninguna; en tal entendido, caligra-
mas e ideogramas liricos son considerados tipos de iconotextos.

Los ejemplos provienen de poemas y una obra narrativa. En el
poema “Lluvia” (1917),"7 de Quintanilla, una parte del texto se con-
vierte en un verdadero caligrama, que podria funcionar separado del
resto. Por caligrama se entiende aqui un tipo de poema con una es-
pacialidad peculiar de sus elementos, que los vuelve significativos,
tanto visual como verbalmente. Ademds, la forma o figura que se
observa equivale al tema o contenido discursivo del texto, por lo cual
la relacién que lo define puede expresarse como 1 = 1.18

Figura 7. Luis Mario
Schneider, E/ estridentismo
o0 una literatura de la
estrategia (México: INBA,
1997), 366.

16 Peter Wagner, ed., introduccién a Icons, Texts, Iconotexts: Essays on Ekphrasis and In-
termediality (Berlin y Nueva York: Walter de Gruyter, 1996).

17 Schneider, E/ estridentismo..., 366.

18 Véase Giovine, “El trazo de la palabra”, 56, 68, 81,105, 110.
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En este ejemplo, las palabras descienden en una verticalidad
identificable con las palabras “lluvia”y “lagrimas” que aparecen en el
poema, como si la pagina fuese la vidriera o la cara por donde escu-
rren. Junto a las lineas verticales, se habla del silencio; si bien no hay
una figura particular, el sentido es también descendente, de las ma-
yusculas que imponen callar, hasta la palabra silencio, como gradan-
do un descenso en el volumen del sonido.

Sobre el orden de lectura, podria comenzar a leerse por “ligri-
mas en tu cara’, por “sobre mi corazén mojado”, o por “scHT! escu-
chad el silencio”. De modo que el lector tiene esa libertad, al no ha-
ber marcas que predeterminen la discursividad; el poema se abre
hacia una simultaneidad de lecturas posibles, lo que conlleva cierto
efecto de multiplicidad espacio-temporal.

Caso similar es el poema “La marimba en el patio” (1923), de
José Maria Gonzilez de Mendoza, en el que se puede ver el “patio
de vecindad” nombrado en el texto. Consta de varios, por asi decirlo,

Figura 8. “La marimba en
el patio”, Irradiador, nm. 2
(1923): 4, en Vanguardia
estridentista. Soporte de la
estética revolucionaria, ed.
de Rocio Guerrero, Tatiana
Flores, Carla Zuridn
(México: Conaculta, INBA,
2010), 167.
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niveles. De arriba hacia abajo, el primero corresponde al titulo y una
especie de subtitulo compuesto, que sirve de acotacién: “patio de ve-
cindad / estdtico minuet / de las viviendas”. Luego hay un sol y, en
sentido horizontal, lo que en el aire se oye: “gritos” y “ladridos”. A
continuacion, el espacio central estid ocupado por la ropa en el ten-
dedero, formada por las frases “flamean borbénicas banderas ropa a
secar”, bajo el “sol”. A la derecha, en ese mismo nivel, un recuadro
que podria ser la puerta hacia la calle, junto a la cual duerme un gato
a la sombra. Como se aprecia, la entrada estd formada por “se cuela
por la puerta el jadear esclavo de los motores y el aullido intermi-
tente”. El fragmentado aullido o grito incompleto de “Peralvillo” y
“Zécalo”, que anuncia la ruta del transporte publico y nos sitia en el
centro de la Ciudad de México.

En el ultimo nivel, lineas inclinadas llueven icénicamente: “sor-
presa de alegre lluvia empieza a tocar la callejera marimba”. Mis alld
de determinar si se trata, en efecto, de una marimba en el patio de
una vecindad o de una asociacién metaférica entre la idea del ins-
trumento musical y el sonido de las gotas de lluvia al caer sobre
distintas superficies y objetos, cobra relevancia el ejercicio de hibri-
dacién verbal-visual para modificar el principio de mimesis, tirando
hacia un extremo la funcién poética de que hablaba Roman Jakob-
son, y haciendo de la palabra algo mds que un mero sustituto del
objeto, de modo que los signos se acerquen a ser las cosas. De tal
suerte que, al olvidarse de copiar la realidad, la resignifican a través
de la correspondencia dada por una sintaxis hibrida o intermedial
que requiere de una lectura-decodificacién.

En el capitulo 4 de La Seriorita Etc. (1922), de Vela, el narra-
dor-protagonista, que viaja en tranvia, contempla a una mujer. Su mi-
rada la erotiza detalladamente mientras describe el cabello, la trans-
parencia de la ropa, la sonrisa, hasta llegar a la mirada. Como se ve,
las letras forman un tache y una linea vertical debajo. Atendiendo a la
discursividad del relato, la figura puede remitirnos a una sefializacién
terroviaria, sin embargo, no representa directamente el tranvia en que
viajan, sino que se asocia con la mirada de la mujer. De modo que el
iconotexto propone una lectura mas compleja, pues no hay una refe-
rencia directa ni reiterativa entre lo verbal y lo grifico, sino que la se-
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Figura 9. Arqueles Vela, E/ Café de Nadie, Un crimen
provisional, La Sefiorita Etc. (México: Conaculta,
1990), 66.

mantica integral del poema abre la puerta a un salto hacia un tercer
plano de articulacién intermedio, entre verbalidad y visualidad.”

Este ejemplo tiene caracteristicas de ideograma lirico, debido a la
relacién 1 + 1, en el que la dimensién visual se suma a la verbal y agrega
significado potencial a la lectura de ambos, més alli de una representa-
cién grafica del contenido verbal.®® Para Evodio Escalante, es mirada
alegorica e indicio de la angustia y desasosiego ante una imagen contra-
dictoria de la mujer. Disonancia cognoscitiva, doble mensaje, dado por
la parte inferior del ideograma, que corresponderia al cuerpo, frente a la
parte superior, correspondiente a la cabeza:*' deseo ante contencién.

Por medio de la sefializacién ferroviaria se une el tranvia, como
simbolo, con el subjetivismo sensorial-emocional del personaje, en
una compleja imagen verbal, visual y conceptual del (des)encuentro
entre dos individuos, en un instante de la modernidad.

El tema de la interaccién verbalidad-visualidad es muy amplio,
incluso referido sélo al estridentismo. Por ejemplo, Marina Garone
ha abordado las estrategias tipograficas y editoriales, para describir las

Y Viéase ibid., 104, 108.
 hid., 44,57, 106.

2 Escalante, Elevacion y caida del estridentismo, 87.
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modalidades de configuracién visual, particularmente en los libros
Andamios interiores, Esquina 'y Radio, pero también en manifiestos y
revistas del movimiento estridentista,”? con lo que son patentes las
posibilidades de abordaje de este tema.

Los ejemplos pueden extenderse, sin embargo, lo que se desea
sefialar aqui es la participacién de recursos mixtos en textos, a veces
auxiliados por elementos visuales, como empleos tipogrificos, y
otras veces de iconotextos propiamente dichos, los cuales estin in-
sertos como fragmentos en poemas o narraciones. Recursos que
apelan, en ultima instancia, a un tipo de representacién que, si bien
rehdye la mimesis tradicional, se centra en la resignificacién de
la realidad para establecer otro(s) tipo(s) de contrato con ella. Tales
relaciones apuntan contra el logocentrismo, proponiendo otra sinta-
xis que, como Reverdy sefiala para el cubismo, es capaz de romper
la linealidad tanto del espacio como del tiempo, para abrirse hacia la
simultaneidad® de lecturas multiples en las que cada lector participa
recreando las relaciones entre los elementos, lo que subraya el carc-
ter singular de la llamada a un presente unico.**

Como sefala Yanna Hadatty, esta poética de fragmentos y borra-
mientos® coloca en el centro el momento de la recepcién, que en su
cardcter performativo del instante, busca la sorpresa y la novedad en
el paréntesis de una mirada fijada en el presente, en la cual se realiza
también lo indefinido e, incluso, lo inacabado de un mundo dindmi-
co, quebrado y diverso que, por ello mismo, privilegié el co//age como
imagen de si. Vale reiterar que el tema de la interaccién verbali-
dad-visualidad es muy amplio, incluso referido sélo al estridentismo.

Testigo y agente de su tiempo, el estridentismo literario partici-
p6 de los adelantos técnicos y estéticos disponibles en los afios 1920.
Llegé6 a producir textos hibridos donde lo verbal y lo visual se com-

22 Marina Garone Gravier, “La tipografia estridentista: disefio que huele a modernidad
y a dinamismo”, en Chévez y Quirarte, Nuevas vistas y visitas al estridentismo, 111-139.

# Pierre Reverdy, Escritos para una poética (Caracas: Monte Avila Editores, 1985), 27-30.

**Yanna Hadatty Mora, dutofagia y narracion. Estrategias de representacion en la narrati-
va iberoamericana de vanguardia, 1922-1935 (Madrid: Vervuert, 2003).

% Para el término, véase Oscar Rivera Rodas, “La modernidad y la poética de vanguar-
dia” en Semiosis 1, nim. 1 (enero-junio de 1997): 4-19.
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binaron, en distintos niveles, para retar la convencionalidad de su
presente, con lo cual contribuyeron a un cambio en la conciencia de
las posibilidades de géneros tradicionales, como la lirica y la narrati-
va, al igual que a un cambio mds amplio en los hibitos de lectura y,
en ultima instancia, del modo de percibir y representar las realidades
factica y siquica. Cambios cuyas consecuencias han configurado, en
buena medida, la actual cultura visual.
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DEL PERIODICO AL LIBRO

Geraldine Rogers
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
Universidad Nacional de La Plata

LITERATURA EN CONTEXTO PERIODISTICO:
EL PREDOMINIO DE LO VISUAL

La obra de uno de los principales poetas de la vanguardia argenti-
na, Ratl Gonzilez Tufién, estd compuesta por multitud de tex-
tos esparcidos en diarios y revistas en las que el componente visual
tue predominante. Indagar esas condiciones es indispensable para
pensar en la transformacién de los textos que alguna vez escribié y
las mudables condiciones de su lectura.

Aunque la historia literaria durante mucho tiempo se ha basado,
sobre todo, en los libros, la entrada a la modernidad cultural en las
primeras décadas del siglo xx implicé que la lectura se diera, ante
todo, en formatos mds accesibles y perecederos, como folletos, diarios
y revistas. A mediados de los afios veinte en Europa, Walter Benja-
min percibié la transformacién generada por esos materiales efime-
ros que impactaban visualmente: “Antes de que el lector de hoy abra
un libro, por sus ojos habra ido pasando tan denso torbellino de le-
tras mudables, beligerantes, coloridas, que las probabilidades de que
se hunda en el silencio arcaico que era el libro serin minimas”.!

En la Argentina de esa época, la mayoria de los escritores se de-
sempefiaba en el periodismo, donde los aspectos visuales ocupaban
una posicién cada vez mis relevante. Escritores e ilustradores compar-

! Walter Benjamin, “Tenedor jurado de libros”, en Calle de direccion sinica (Madrid:
Abada, 2011), 32.

239



GERALDINE ROGERS

tian la sociabilidad de las redacciones y se complementaban, al tiempo
que disputaban la atencién de los lectores en el espacio de la pagina.

Es popular el comentario de uno de los primeros escritores pro-
tesionales del Rio de la Plata. Horacio Quiroga recuerda que, a
comienzos del siglo xx, publicar en el semanario portefio Caras y
Caretas conllevaba compartir con el dibujante un espacio acotado:
“el cuento no debia pasar de una pigina, incluyendo la ilustracién
correspondiente. Todo lo que quedaba al cuentista para caracterizar
a sus personajes, colocarlos en ambiente, arrancar al lector de su
desgano habitual, interesarlo, impresionarlo y sacudirlo, era una sola
y estrecha pdgina”.? A la larga, Quiroga reconocié los efectos positi-
vos de esa restriccién, que lo llevé a perfeccionar la poética del cuen-
to breve, concentrando al maximo los recursos destinados a crear un
efecto narrativo.?

Como es sabido, la expansién y crecimiento de impresos ilustra-
dos desde finales del siglo anterior supuso la progresiva entrada en
una cultura de la imagen que transformé las condiciones de produc-
cién y lectura de los textos literarios ofrecidos por las pdginas perié-
dicas. Las propuestas graficas empezaron a diversificarse, haciendo
interactuar las imagenes de manera novedosa con las palabras, frac-
cionando el texto, con un régimen de puesta en pagina que llevaba a
una lectura discontinua.* Los avisos publicitarios, que antes se colo-
caban al comienzo y final del periédico, comenzaron a interrumpir
los textos, desviando la atencién en medio de la lectura.

2 Horacio Quiroga, “La crisis del cuento nacional”, La Nacién (11 de marzo de 1928),
en Los “trucs” del perfecto cuentista y otros escritos, selec., prol. y notas de Beatriz Colombi y
Danilo Albero-Vergara (Buenos Aires: Alianza, 1993), 135.

3 En este sentido, afirmaba: “Tal disciplina, impuesta atn a los articulos, inflexible y
brutal, fue sin embargo utilisima para los escritores noveles, siempre propensos a diluir la
frase por inexperiencia y por cobardia”. I4id. Dice Quiroga que ademas atribuye a ese rigor el
destrozo de muchos de sus cuentos por falta de espacio, pero también, en parte, el mérito
de los que han sobrevivido. Cfr. Geraldine Rogers, Caras y Caretas. Cultura, politica y espec-
tdculo en los inicios del siglo XX argentino (La Plata: Edulp, 2008).

* Cfr. Michel Melot, “Le texte et I'image”, en Histoire de [¥¢dition francaise. Le temps des
éditeurs, t. 3, dir. de Chartier y Martin, 329-355 (Paris: Fayard, 1990); Dominique Kalifa,
“Limage, puis le son”, en La culture de masse en France 1. 1860-1910 (Paris: La Decouverte,
2001), 55; Sandra Szir, Infancia y cultura visual. Los periddicos ilustrados para nifios (1880-
1910) (Buenos Aires: Mifio y D4vila, 2006).
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ESCRITORES ANTE LA IMAGEN

El imperio de lo visual suscité la ambivalencia de los escritores: ilus-
traciones y tipografias llamativas podian atraer al lector hacia el tex-
to, pero también podian distraerlo, orientar la interpretacién o blo-
quear la imaginacién, e intervenir de manera invasiva o demasiado
concreta en la lectura.

En el siglo x1x en Francia, es conocido el caso de Gustave Flau-
bert, quien resistié la presién de los editores para acompafar sus
textos con ilustraciones:

Jamais, moi vivant, on ne m'illustrera, parce que la plus belle description
littéraire est dévorée par le plus pietre dessin. Du moment qu’un type est
fixé par le crayon, il perd ce caractére de généralité, cette concordance
avec mille objets connus qui font dire au lecteur : « J’ai vu cela » ou « Cela
doit étre ». Une femme dessinée ressemble 4 une femme, voila tout. L'idée
est dés lors fermée, complete, et toutes les phrases sont inutiles, tandis
qu'une femme écrite fait réver 4 mille femmes. Donc, ceci étant une ques-
tion d'esthétique, je refuse formellement toute espéce d’illustration. Je n'y
avais pas pris garde lorsque j'ai vendu Madame Bovary. Lévy, heureuse-
ment, 0’y a point songé non plus. Mais jai arrogamment refusé cette per-
mission a Préault qui me la demandait pour un de ses amis. [...] En résumé:
Je suis inflexible quant aux illustrations.’

Afios después, en las cartas a su editor Charpentier, Flaubert
considera la ilustracién como cosa “antiliteraria’, una “invencién

5 En espafiol: “Jamds, mientras yo viva, se me ilustrard, porque la mis bella ilustracién
literaria es devorada por el peor dibujo. Desde el momento en que un tipo es fijado por el
lapiz, pierde ese cardcter general, esa concordancia con mil objetos conocidos que le hacen
decir al lector: «he visto eso» o «eso debe ser». Una mujer dibujada se parece a una mujer, y
eso es todo. A partir de entonces la idea queda cerrada, completa, y todas las frases resultan
indtiles, mientras que una mujer escrita hace sofiar con miles de mujeres. Entonces, siendo
esta una cuestion estética, rechazo formalmente toda clase de ilustracién. No me habia dado
cuenta cuando vendi Madame Bovary. Por suerte a Lévy no se le ocurrié. Pero he rechazado
con arrogancia el permiso a Préault que me lo ha pedido por uno de sus amigos. [...] En
resumen: soy inflexible en cuanto a las ilustraciones”. A Ernest Duplan, 12 junio de 1862.
Gustave Flaubert. Correspondance. T. 111, (Paris: Bibliotheque de La Pléiade 1991), 221-222.
(Edition de Jean Bruneau, 1973-1998). Traduccién propia. Acceso el 11 de abril de 2016,
http://flaubert.univ-rouen.fr/correspondance/pleiade.php.
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moderna hecha para deshonrar toda literatura”, y muestra gran irri-
tacion al ver sus textos impresos en la revista La Vida Moderna:

Bergerat a da vous communiquer mon peu denthousiasme pour la ma-
ni¢re dont ma pauvre Féerie est publiée dans La Vie Moderne. Le n’ d’hier
ne change pas mon opinion ! Ces petits bonshommes sont imbéciles. Et
leurs physionomies absolument contraires a lesprit du texte ! — Deux pa-
ges de texte, en tout ! De sorte : qu'un sex/ tableau demandera plusieurs
numéros | — Et encore si ce nétait pas coupé par d’autres dessins, wayant
aucun rapport avec I'ceuvre ! Mais il parait qu’il /e faur ! Ca dépasse le rai-
sonnement ! Cest mystique ! Je m’incline. O Illustration ! invention mo-
derne faite pour déshonorer toute Littérature !...°

Al reeditarse los textos en libro —se queja Flaubert—, el error se
duplica: “Puisque j’ai eu la bétise de consentir a des illustrations

(chose anti-littéraire), il faut maintenant les recommencer pour le

volume, pas une n’ayant de rapport avec le texte”.”

En 1907 Benedetto Croce justifica ese rechazo de los escritores
hacia un elemento que obliga al lector a ver de manera concreta lo
que debia quedar indeterminado: erréneamente se cree que las ilus-
traciones graficas deben completar las palabras, que no tienen, sin
embargo, ninguna necesidad de ser completadas.®

% En espafiol: “Bergerat ha debido comunicarle mi poco entusiasmo por la manera en que
mi pobre Fantasia es publicada en La Vida Moderna. {El nimero de ayer no cambia mi opi-
nién! Esos pequefios hombres son imbéciles. ;Y sus fisonomias absolutamente contrarias al
espiritu del texto! — jDos péginas de texto, en total! De forma que un znico cuadro demanda-
rd varios numeros! — ;Y atn si no fuera interrumpido por otros dibujos, que no tienen ningu-
na relacién con la obra! {Pero parece que es necesariol {Esto sobrepasa todo razonamiento! {Es
misticol {Me rindo! jOh Ilustracién! Invencién moderna hecha para deshonrar toda Litera-
tura!”. “A Georges Charpentier”, 15 de febrero de 1880, i4id., 5: 832. Traduccién propia.

7 En espafiol: “Dado que hice la tonterfa de consentir las ilustraciones (cosa anti-literaria),
ahora debo aceptarlas para el libro, aunque ninguna tenga relacién con el texto”. “A Geor-
ges Charpentier”, 2 de mayo de 1880, ibid., 5: 895. Traduccién propia.

8 El absurdo supuesto —afirma Croce— es que el arte, para ser completo, debe ser como
el registro de policia que dispone de signos para reconocer a los delincuentes y acompaia el
expediente de cada individuo con anotaciones, fotografias y mediciones realizadas con el
sistema de Bertillon. Benedetto Croce, “Illustrazioni grafiche ad opere poetiche”, La Criti-
ca. Rivista di Letteratura, Storia e Filosofia Diretta da B. Croce 5 (1907): 253-255. Cfr. Ott-
mar Ette “Dimensiones de la obra: iconotextualidad, fonotextualidad, intermedialidad”, en
Culturas del Rio de la Plata (1973-1995). Transgresion e intercambio ed. de Roland Spiller
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Por su parte, en 1897 Stéphane Mallarmé habia respondido de
manera algo enigmitica, pero muy aguda, a una encuesta del Mercure
de France, “Sobre la novela ilustrada por la fotografia”, de la siguiente
manera: “je suis pour aucune illustration, tout ce quevoque un livre de-
vant se passer dans lesprit du lecteur: mais, si vous employez la photo-
graphie, que nallez-vous droit au cinematographe, dont le déroule-
ment remplacera, images et texte, maint volume, avantageusement”.”

Su rechazo era ambiguo y visionario; al detectar un peligro, detec-
taba también un espacio visual a conquistar.”” Asimismo, en la Argen-
tina, los cambios derivados del desarrollo de la prensa masiva empe-
zaron a traspasar fronteras, llevando sus efectos de la cultura masiva a
zonas culturales mds restringidas. En 1930 Jorge Luis Borges publicé
“Las inscripciones de carro”, un texto que comenzaba apelando al po-
der imaginativo de los lectores a ojos cerrados: “Importa que mi lector
se imagine un carro. No cuesta imagindrselo grande, las ruedas mds
altas que las delanteras como con reserva de fuerza, el carrero criollo
fornido”.!* Al reeditarse el texto al afio siguiente en la revista Sur, las
inscripciones y los carros aparecian no sélo evocados por estas pala-
bras que llamaban a colaborar a la imaginacién del lector, sino que se
hacian presentes de manera concreta en imdigenes fotogrificas de

(Francfort: Vervuert Verlag, 1995), 13-35; Peter Wagner, Icons-Texts-Iconotexts: Essays on
Ekphrasis and Intermediality (Berlin y New York: De Gruyter, 1996).

° En espafiol: “Estoy a favor de ninguna ilustracién, todo lo que evoca un libro debe
suceder en la mente del lector: pero, si usted emplea la fotografia, por qué no ir directo al
cinematégrafo, cuyo desarrollo reemplazard, imdgenes y texto, varios volimenes, mucho
mejor”. Stéphane Mallarmé, “Sur le roman illustré par la photographie” (1897). (Euvres
compleétes (Paris: Gallimard, 1945), 878. Traduccién propia.

10 Ese mismo afio, su poema “Un golpe de dados jamés abolira el azar” iniciar4 el traba-
jo de la poesia moderna con los caracteres y la distribucién tipogréficos, los blancos, el es-
paciamiento de lineas, las indicaciones del poeta al impresor para una compaginacién espe-
cial. Se ha dicho que su visién simultdnea de la pdgina, tomada como unidad, debe mucho
al desarrollo de la prensa francesa a partir del Segundo Imperio, a la pdgina mévil y malti-
ple del diario, que trata de metamorfosear oponiéndole la seduccién de la palabra como
musica, el espaciamiento de los enunciados, en suma, “la provocacién-utépica-del arte”.
Raymond Bellour, Entre imdgenes: Foto. Cine. Video (Buenos Aires: Colihue, 2009), 55-56.

! Jorge Luis Borges, “Las inscripciones de carro”, en Evaristo Carriego (Buenos Alires:
Manuel Gleizer, 1930). Otras dos versiones del texto fueron publicadas con el titulo “Séne-
ca en las orillas”, en Sintesis, afio 2, nam. 19 (diciembre de 1928): 29-32,y en Sur, nim. 1
(verano de 1931): 174-179.
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Victor Delhez, dispuestas en dos fotomontajes impresos que prece-
dian el texto de Borges, el cual aparecia veinte paginas después. En
sus versiones previas, el texto carecia de aquellas imdgenes que en Sur
modificaron transitoriamente el contexto de su lectura. Tampoco
existieron para quienes lo leyeron en las ediciones en libro de Gleizer
y Emecé; pricticamente se borraron de la historia literaria.

RAUL GONZALEZ TUNON
EN HOJAS PERIODICAS

Uno de los escritores centrales de la vanguardia argentina, Radl Gon-

zdlez Tufidn, publicé inicialmente varios de sus poemas en diarios y

revistas, en los que compartieron la pagina con imdgenes ilustradas o

fotografias. Al pasar al formato libro, esas composiciones prescindie-
ron del componente visual.

En 1935 Gonzilez Tufién publi-
c6 Todos bailan. Los poemas de Juanci-
to Caminador. Algunas de las com-
posiciones de ese libro habian salido
antes en publicaciones periddicas:
“Recuerdo de A. O. Barnabooth” en
1931 en un diario brasilefio, “La pe-
quena brigada” en 1932 en un diario
portefio, “Las brigadas de choque”,
“El poema internacional” y “Los
nueve negros de Scottsboro” en 1933
en una revista dirigida por el propio
Gonzilez Tunén. Aqui se propone

Figura 1. Primera edicién de entonces “desencuadernar™ el libro
Todos bailan... (1935). Acervo de para observar cémo aparecieron estas
la Academia Argentina de Letras. ~ composiciones en su primer soporte,

12 Geraldine Rogers, “Ratil Gonzilez Tufién desencuadernado. Politicas de la literatura,
entre el libro y las publicaciones periédicas”, Aletria. Revista de Estudios de Literatura 25
(2015): 229-242.
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Figura 2. O Jornal (4 de enero
de 1931). Acervo de la Hemeroteca
Digital Brasileira.

donde los versos compartieron la
pagina impresa con otros mate-
riales que con frecuencia fueron
imagenes.

El poema “Recuerdo de A.
O. Barnabooth” habia salido cua-
tro afios antes en el periédico O
Jornal de Rio de Janeiro, ciudad
donde se encontraba Tufién des-
de diciembre del afio anterior.™

En el diario habia apareci-
do con otro titulo, “Poema para
explicar una vida”, acompafiado
con una ilustracién del artista
paraguayo Andrés Guevara.

En la parte superior del recuadro figuraban juntas las firmas de
Gonzélez Tunén y Guevara. El intercambio entre ambos artistas se
intensificé a partir del traslado, poco después, del paraguayo a Bue-
nos Aires: ambos compartieron las piginas del diario Critica, en el
cual el ilustrador también fue diagramador, y tomé decisiones funda-
mentales sobre la disposicién de textos e imdgenes en el espacio de
las paginas periédicas. En 1933 Guevara colaboré con ilustraciones
para Contra. La Revista de los Francotiradores, dirigida por Tufién. Y
en 1934 ilustré la portada de la obra de teatro Dan tres vueltas y luego
se van, de Raul Gonzalez Tuiién y Nicolds Olivari, en Editorial Tor.

13 La edicién de O Jornal del 4 de enero de 1931 se consulté a través de la Hemerote-
ca Digital Brasileira de acceso abierto (los créditos de la imagen corresponden a Arquivo O
Jornal/scom/Didrios Associados Press S. A.) En cuanto a la reproduccién de las obras del
artista Andrés Guevara en la presente publicacién, la autora manifiesta de buena fe haber
agotado los recursos para obtener la autorizacién, y agradecerd cualquier nueva informa-
cién que pudiera surgir al respecto.
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Figura 3. O Jornal (4 de
enero de 1931). Acervo
de la Hemeroteca Digital
Brasileira.

Al publicarse el poema en la pagina del diario, se propuso un
didlogo abierto entre texto/imagen: la ilustracién no obligaba al lec-
tor a ver de manera concreta lo que el arte literario dejaba indeter-
minado —como temia Benedetto Croce—, ni imponia la jerarquia de
un lenguaje sobre otro.

El indudable predominio visual del dibujo, que ocupaba un espa-
cio equivalente al del texto en el centro del cuadro, sin duda conse-
guia captar primero la pulsién escépica del lector, pero era contraba-
lanceado enseguida por las palabras del titulo —<“Poema para explicar
una vida’-, que prometia el acceso a una vida “interesante” a través
del texto. Decia la introduccién, en la parte superior de la pdgina:

Rail Gonzélez Tufién, que Rio hospeda actualmente, es uno de los poe-
tas mds interesantes de la Argentina de hoy [...] damos aqui, para los
lectores de 0 JORNAL, un poema nuevo, inédito [...] bien caracteristico de
la poesia moderna argentina y sobre todo con la nota de extremo perso-
nalismo que marca la obra de este poeta tan joven y tan imprevisto.

246



TEXTOS RECOBRADOS, IMAGENES BORRADAS

En la parte inferior del recuadro, el poema comenzaba de este
modo: “Qué diré de mi vida, bah, de mi vida que como la de A. O.
Barnabooth nada quiere saber sino esperar eternamente cosas vagas”."*

Sin embargo, mientras que el poema de Tufién y el dibujo de
Guevara abrian el juego artistico a lo indeterminado, otros elementos
textuales y visuales orientaban hacia referencias mds concretas, propias
del formato periodistico. Tanto el titulo como el texto de presenta-
cién aludian a la visita de un joven poeta argentino, representante de la
nueva generacién vanguardista, arribado poco antes a la capital de
Brasil y conocido gracias a las noticias ilustradas que circulaban en los
diarios cariocas.

Al ser incluido en el libro de 1935, el poema presenta variantes
textuales menores y lleva un titulo diferente. Ademds, modifica sus
coordenadas espacio-temporales —en lugar del contexto brasilefio de
1931, en la inscripcién al pie se lee “Paris, 1930”—, y desaparece la
ilustracién de Guevara que en la pagina periodistica compartia su
protagonismo con las palabras. Es evidente que entre uno y otro
soporte las condiciones de lectura han sufrido cambios relevantes.

El poema “La pequefia brigada”, también incluido en el libro 7o-
dos bailan..., habia salido tres afios antes en el diario Critica, donde
habia aparecido como “cancién”, repartida en varias crénicas ilustra-
das con fotografias, firmadas por Gonzélez Tufién como enviado es-
pecial a la Guerra del Chaco en octubre de 1932.

Una multitud variada de imdgenes daba cuenta de los aconteci-
mientos y destacaba las vidas heroicas de los enviados especiales,
que arriesgaban sus vidas para traer al lector de Critica los testimo-
nios verbales y fotogrificos de los sucesos bélicos.

Varias fotografias y dibujos mostraban a Gonzilez Tufién junto
al piloto Maurifio, incluso en un anuncio que anticipaba la serie de
notas por entregas de los dias subsiguientes. Uno de los epigrafes
decia: “Corneta boliviana alcanzada por una rafaga de ametralladora
recogida por Tufién en el fortin Castillo”. Otro: “Un fusil boliviano
obsequiado a nuestros representantes por el teniente Lara y una ca-
ramafola paraguaya. La misma que Raul G. Tufién llevé al frente”.

% O Jornal (4 de enero de 1931).
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Figura 4. Fotografia de R. Gonzélez Figura 5. “Cancién de la pequefia
Tufién y el piloto Maurifio, en Critica, brigada”, en Critica, 1932.

1932. Acervo de la Biblioteca Acervo: Biblioteca Nacional
Nacional de la Republica Argentina. de la Republica Argentina.

También se incluia la carta de un prisionero, enviada a Critica por el
cronista desde el campo de batalla.

En el contexto del periédico, los versos aparecieron fragmenta-
dos, con el titulo “Cancién de la pequefia brigada”, en medio de una
estruendosa profusién de crénicas, ilustraciones y fotografias que
componian una versién de la guerra sobre el espacio diagramado de
la pagina.”® Se lee en una de las estrofas:

Somos la pequeiia brigada
Somos el suefio, la sed y el hambre.
Por el ruido de los obuses
Los oidos reventarin
Y nos romperin y nos sepultarin
En dridas tierras sin cruces.'®

15 Condicionadas por la linea editorial del diario, en el enfrentamiento entre Paraguay y
Bolivia, las notas tomaban partido por el primero.
16 “Cancién de la pequefia brigada”, Critica, 1932.
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Las pequefias “canciones” sin firma presentaban un “nosotros”
que podia ser leido como enunciacién directa de los combatientes.
Igual que el fusil o la carta, las canciones aparecian como testimo-
nios traidos directamente del campo de batalla. La diagramacién
propiciaba esa lectura, al colocar la “cancién” en medio de las foto-
grafias de los combatientes.

También en este caso, entre la primera publicacién y la edicion
en volumen, se realizaron cambios textuales menores, pero lo mds
significativo fue el cambio generado por el desplazamiento de los
versos hacia un contexto de publicacién muy distinto.

Las breves canciones que en el periédico aparecian separadas y
de autoria difusa, en el libro se transformaban en un solo poema de
37 lineas, de cuya atribucién autoral individual no quedaba ninguna
duda. En el libro, la situacién bélica se condensaba en una escueta
inscripcién al pie del poema: “Chaco Boreal, 1932”. Los versos se
liberaban del vinculo con el presente mas inmediato, para integrar-
se al poemario en un soporte y una constelacién de relaciones mds
estable y duradera.

Otros tres poemas que integraron 7odos bailan... —“Las brigadas
de choque” (ausente con aviso),'” “El poema internacional” y “Los
nueve negros de Scottsboro’— habian salido en 1933 en Contra, diri-
gida por Tufién. Los tres poemas aparecieron sin ilustracién ni foto-
grafias, a pesar de tratarse de una revista donde tuvieron una posi-
cién destacada los artistas plasticos, como si se quisiera preservar
esta vez a las palabras del avasallante imperio de la imagen.

RECAPITULACION

“Desencuadernar” la literatura implica reencontrarla donde circul6 a
gran escala: fuera del libro, en formatos mds accesibles y perecederos,
particularmente inmersa en una cultura de la imagen. En las paginas

17 En la apertura de 7Todos bailan... una nota explica que “Las brigadas de choque” no
habia podido ser incluido en el libro a causa de la censura y la persecucién politica: luego
de publicarlo en la revista Contra, habian encarcelado al autor durante varios dias y se le
habia iniciado un proceso judicial.
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periédicas, la articulacién entre lo textual y lo visual escapa al control
del escritor, con lo que genera un nuevo principio de incertidumbre
con la capacidad de multiplicar los efectos de sentido en la lectura.

Sélo hipotéticamente es posible decir cémo una imagen, que
luego fue olvidada, compuso en cierto momento una articulacién
transitoria con un texto, y cémo pudo haber incidido en su recep-
cién. Sin embargo, pensar las mudables condiciones de la lectura
requiere considerar esas articulaciones pasajeras y muchas veces ina-
sibles. Al modificar el contexto, la imagen generé un nuevo texto
efimero, borrado después en las historias literarias basadas en los li-
bros. Historiar la literatura es también dar cuenta de las distintas
modalidades, materiales y visuales, que dieron cuerpo a un texto a lo
largo del tiempo.

Las publicaciones periédicas (frente a la centralidad de los li-
bros) y las imédgenes (frente a la exclusividad de los textos) traen
apertura a los estudios literarios e invitan a recordar el cardcter
“compuesto” de la literatura, con una combinacién de lenguajes y
materiales que excede la intencién de un autor individual. En el
contexto periodistico es indispensable leer todo, sumergirse en el
océano textual/visual para percibir las articulaciones que, de manera
transitoria y mds alld del control autoral, pudieron generar efectos
de sentido en su contacto con las imdgenes.
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INDIA BONITA, FLAPPER DE OCASION:
NARRACION VERSUS ILUSTRACION
EN LA IMAGEN FEMENINA.

EL CASO DE “LA NOVELA SEMANAL’
DE EL UNIVERSAL ILUSTRADO

Yanna Hadatty Mora
Instituto de Investigaciones Filolégicas
Universidad Nacional Auténoma de México

Carlos Noriega Hope funda el 2 de noviembre de 1922 la colec-
cién “La Novela Semanal” dentro de E/ Universal Ilustrado,
semanario que también dirige. Alrededor de cien nimeros de la
misma acompafan a partir de entonces y durante poco mds de tres
afios al suplemento de manera gratuita, hasta finales de 1925, si bien
con algunos cambios en el titulo.! Con la coleccién se intenta pro-
mover la novela corta inédita mexicana; se trata de cuadernillos de
papel diario de 15.5x1.5 cm y, generalmente, 32 pdginas. Muchos
de los autores son reporters del mismo diario, que se inician entonces
como escritores.?

E] Universal Ilustrado demuestra en su nombre y cada una de sus
paginas la apuesta por ser leido desde una condicién de discurso
hecho de palabras e imdgenes. Ilustradores y reporters se vuelven

! Sobre el cambio de titulo, ver Francisco Monterde, prélogo a 18 novelas de “El Univer-
sal Tlustrado”. 1922-1925 (México: INBA, 1969).

2 Sobre el tema de la “promocién de E/ Universal Ilustrado”, 1a coleccién “La Novela
Semanal”, la figura del reporter, ¢fr. el libro de Yanna Hadatty Mora, Prensa y literatura para
la Revolucion: La Novela Semanal de El Universal Ilustrado (7922-1925) (México: UNAM,
1IFL, 2016); y el articulo homénimo también de mi autoria “Prensa y literatura para la Re-
volucién: La Novela Semanal de E/ Universal Ilustrado”, en El orden cultural de la Revolu-
cion Mexicana. Sujetos, representaciones, discursos y universos conceptuales, ed. de Leonardo
Martinez Carrizales (México: uam, 2010).
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cartas de presentacién del semanario. Sobre esta mancuerna edito-
rial, anota el periodista Guillermo Fabela Quifiones:

Resulta oportuno apuntar que en los primeros afos del periddico, el
oficio de dibujante tenia un equivalente con el del reportero grifico
actual. El ilustrador trabajaba junto al reportero, quien le indicaba
c6émo ilustrar la nota que iba a escribir.?

Vale la pena redondear la idea anterior con la mencién de que los
ilustradores de E/ Universal Ilustrado son ademis los publicistas gra-
ficos del semanario. En Imdgenes del deseo (2003),* estudio sobre la
publicidad mexicana, Julieta Ortiz Gaitdn realiza un seguimiento
acerca de la importancia de las ilustraciones en el desarrollo de la
prensa moderna en México:

La prensa ilustrada de estos tiempos se convierte en portavoz del Estado y
se encarga, como otrora lo hiciera la prensa del porfiriato, de divulgar las
bondades del nuevo orden social, propulsor de una renovada modernidad que
llevaria a México a la tierra prometida. Sin embargo, dentro de las innova-
ciones de estas publicaciones que reflejan un cambio mds amplio en la
sociedad, es de subrayar la persistencia de ciertos conceptos y prejuicios
configurados como estructuras mentales de larga duracién, que la disconti-
nuidad de la ruptura revolucionaria no logré afectar y que la publicidad se
encargé de reflejar. [El...] enfoque sobre la desigualdad social adoptado
por los textos publicitarios [...], corresponde a una ideologia positivista y
de darwinismo social, [y] no desaparece con el fin del porfiriato y la irrup-
cién revolucionaria, sino que, antes bien, reitera sus significados clasistas,
en ocasiones de manera velada y en otras explicita y abiertamente.’

En el caso de los ilustradores de E/ Universal Ilustrado, Ortiz Gaitan
los considera “dibujantes formados en los remanentes de un acade-

3 Guillermo Fabela Quifiones, “La sociedad a través de la plumilla”, en 70 asios de la ca-
ricatura en México de E1 Universal (México: E/ Universal, 1988), 1: 15.

* Julieta Ortiz Gaitdn, “Capitulo 3. Hacia una nueva modernidad (1914-1939)”, en
Imdgenes del deseo. Arte y Publicidad en la prensa ilustrada mexicana (1894-1939) (México:
uNaMm, Direccién General de Estudios de Posgrado, 2003), 167-268.

5 Ihid., 48-49.
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micismo tardio, en el que atin se respiraban aires de la complejidad
modernista de fin de siglo”.¢ Para la coleccién que interesa aqui, son
Andrés Audiffred y Jorge Duhart, junto con Guillermo Castillo,
quienes se encargan de portadas y dibujos de interiores. Una impor-
tante proporcién de las novelas semanales que se abordan en este
texto cuenta con ilustraciones, no Unicamente en la portada y la
cuarta de forros, sino también intercaladas con la narracién.

La importancia de estos ilustradores como referentes de disefio,
publicidad y representacién visual hace que sean considerados hace-
dores de cultura popular, tomando en cuenta sobre todo la enorme
difusién que la prensa les brinda:

La iconografia publicitaria [...] forma parte de la llamada cultura de
masas que comienza a perfilarse durante los afios veinte. Es entonces
cuando surge en las paginas de la prensa ilustrada una corriente alter-
nativa [a la pldstica de caballete, murales u obra gréifica] en la que se
configura un repertorio de imdgenes urbanas y populares que, en su
caricter narrativo, dan cuenta de una historia diferente, con diferentes
personajes y escenarios del México posrevolucionario. [...] Los temas,
ademds, contrastan con el espiritu épico y grandioso de los asuntos
tratados por el muralismo, al describir en un tono cotidiano y colo-
quial, los anhelos, penalidades y alegrias de los comunes mortales en
su batallar de todos los dias.”

El primer afio de la coleccién estd determinado por la participacién
grafica del artista Andrés Audiffred. Este caricaturista y publicista del
semanario y del diario, alumno dilecto de Carlos Alcalde, es una de las
firmas mds caracteristicas del mundo de la ilustracién durante esos
afios. Audiffred se forma como office boy de El Heraldo y, ya como di-
bujante, en Nueva Era. Viaja a Texas para buscar fortuna, regresa en
1917,y colabora con sus dibujos con varios diarios de la época. Para la

6 Thid., 422.
7 Tbid.
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publicidad crea un tipo femenino préximo a la flapper, la “Audi-girl”,
cuyo ideal seria Aurorita Real, una reconocida tiple de la época. Mds
alld del dibujo de las modernas fapper o “pelonas” —cuyos dibujos y
fotografias pueblan las paginas del semanario, siempre vinculadas a las
artistas de cine—, Audiffred es el responsable de la presentacién de una
tipologia mexicana urbana y rural en E/ Universal Ilustrado, que se
considera heredera del costumbrismo. En esta corriente se inscriben
las imdgenes con que ilustra las novelas semanales. Con bastante ape-
go al texto, y gran maleabilidad de estilos, sus dibujos aparecen en no-
velas cortas como La comedianta de Gustavo Martinez Nolasco, en la
que se ocupa de dibujar tras bambalinas la vida de una actriz de caba-
ret, al tiempo que crea tipos rurales para La grande ilusion de Carlos
Noriega Hope y E! terrusio de Gregorio Lépez y Fuentes. Asimismo,
para ejemplificar su versatilidad, la virreinalista Las sierpes negras de
Carlos Barrera, presenta capitulares de su factura; suya es la portada
costumbrista de La novela de Alicia, de Federico Sodi, asi como las
ilustraciones fantasiosas de Siphros, de Armando C. Amador.®

I1

El segundo periodo de la coleccion (1924-1925) se caracteriza por
las ilustraciones de Jorge S. Duhart. Caligrafia y dibujos intrincados,
el gusto finisecular por lo decadente y tortuoso, al adaptar a su mo-
mento la tradicién de Julio Ruelas mas que el contenido de la nove-
la o su estética, parecen ser los elementos que determinan la ilustra-
cién de portada de La /lama fria de Gilberto Owen (6 de agosto de
1925), por ejemplo, de su autoria.

8 Podemos afirmar que resultaba tan usual su participacién entre 1922 y 1923 como
ilustrador de la coleccién que incluso llegé a producirse el error, en la novela de Manuel
Parra titulada En Jas ruinas, de anunciar su participacién, aunque ésta no tiene ilustracio-
nes. Al parecer, ilustrar o no hacerlo es cuestién de espacio. Con letra apretada y sin ilustra-
ciones aparecen Carroria social, El son de amor, Un pobre diablo, Estéril, El caso vulgar de Pa-
blo Dugue, La dltima colilla, Che Ferrati inventor, Alma de nisio, Encienda la luz, La nueva
poesia de América, Othon, Sor Maria Margarita'y La horma de su zapato, Cuento de amor, La
inesperada, El misterio de la vida y la muerte de Mata Hari, La esposa del insurgente'y Un Doc-
tor, La novela de un filibustero y El diamante Mazarin.
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Figura 1. Jorge Duhart,
portada de la primera
edicién de La lama
fria, de Gilberto
Owen. Cortesia

de Libreria Vrbe.

No es Ruelas, ciertamente, sino su puesta al dia desde una pro-
puesta mas moderna, con rasgos art nouveau. Se observa al centro,
enmarcada por un circulo a una mujer desnuda, con una evocacién a
la vez vegetal y humana en su postura centralizada, con los brazos
escondidos hacia atrds, en un paisaje inhéspito. Una voluta se eleva
detrds de su cabeza, quizd con la idea de remitir a una vela que arde
y humea, la llama del titulo. Los contrastes entre el blanco de su
torso desnudo y su negra cabellera, junto con el fondo de la imagen
igualmente oscuro, dan mayor contundencia a la imagen. Ramas se-
cas y una forma animal (una serpiente que se enrosca entre sus pies
y deja la silueta de una interrogante o guadafia), una voluta de humo
secundaria semejante a una estalactita y alguna rama mds crecida
que parece una soga anaden elementos tenebrosos a la imagen de
Duhart para presentar una novela en la que ya sea argumental o es-
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téticamente nada evoca esta proximidad con el modernismo deca-
dentista. De hecho la tentadora imagen de la mujer desnuda, ser-
piente o Eva, en cuyo tronco destacan los senos, las caderas y los
muslos, pero también los pémulos marcados, el cabello largo y suel-
to, el moderno corte de cabello, en nada se parece a la asexuada ima-
gen de una novelesca Ernestina madura, de la que se describe espe-
cificamente que ha engordado en relacién con el recuerdo del
narrador protagonista, quien la imagina como propia de distintas
estéticas, segiin va entrando en carnes con el paso de los afios:

Estd hermosa y joven, increiblemente joven, embarnecida, también y has-
ta con un principio de obesidad, fruto a punto de desprenderse de la rama,
mediodia de carne térrida, pleamar de glébulos rojos en las arterias; viaje-
ra que, habiendo partido de la Toledo del Greco, se detiene a pernoctar en
la Francia de Watteau para seguir con rumbo a Flandes, donde habrd al-
quilado para la habitacién algin cuadro de Rubens.’

En este caso, se puede considerar que no coinciden siempre los estilos
narrativos con los de las ilustraciones, y predomina a veces el cardc-
ter del ilustrador y la estética grafica del semanario por encima de la
narracién.

Jorge Duhart ilustra también La resurreccion de los idolos, de José
Juan Tablada, en 1924, que con sus casi 300 paginas rompe el formato
de novela breve y se vuelve la primera de dos novelas por entrega en
la coleccién.’® Una de las imdgenes femeninas del libro se compone
por dos mujeres envueltas en sendos rebozos en primer plano, y un
enorme murciélago negro en el plano superior. La mis cercana re-
presenta a la heroina, Consuelo Lazar. Sus facciones son occidenta-
les: ceja poblada, ojos grandes, nariz recta, labios pequefios. Aparece
de perfil, arropada por la imagen de Remedios, una confidente que
muestra de perfil trazos rectos, mayor edad, rostro menos agraciado
y rebozo mds oscuro, lo cual no corresponde con la descripcién del
personaje secundario en la novela, por la que inicamente sabemos
que se trata de una amiga rubia de su misma edad. Aunque no se ve

? Gilberto Owen, La /lama fria, La Novela Semanal de EI Universal Ilustrado (6 de

agosto de 1925): 16.
10 T.a segunda, de cerca de 150 péginas, es la reedicién de Los de abajo, de Azuela.
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la longitud de sus cabelleras, se puede suponer que son largas. La
antagonista de Consuelo es cantadora en las peleas de gallos, se 1la-
ma Paz y es descrita enfiticamente por ser casi su doble de rostro y
cuerpo, si bien desencantada, afiosa, vivida, recargada de maquillaje.

Se quiere comentar aqui especialmente una ilustracién de la no-
vela, en la que las dos se contraponen. El contraste visual ocurre en-
tre dos tipos femeninos, representados como la pelona y la mujer del
rebozo. La una es una pelona, con cabello corto a la moda, vestida
al estilo de una flapper. Seglin muestran otras imdgenes, se trata de
una mujer que canta por un salario, ejerce libremente su sexualidad y
lee periédicos citadinos.”? A ella se contrapone sin rostro, cubierta
por sus brazos y el rebozo, la que llora y espera nubil que un hombre
la busque con propésitos matrimoniales. El momento representado
corresponde en la narracién a cuando al intuir que su amado, el
maestro Miguel Gorotela, estd unido a Paz por un pasado-presente
sentimental y sexual, Consuelo acude al hotel donde se aloja su rival
y le ruega que lo deje para tener oportunidad de enamorarlo.

Figura 2. Jorge Duhart,
ilustracién de La resurreccion
de los idolos, de José Juan Tablada,
1924. Tomada de la reproduc-
cién facsimilar en Nueva
Biblioteca Mexicana 152, José
Juan Tablada, Obras VII — La
resurreccion de los idolos, prol. y
notas de José Eduardo Serrano
(México: UNAM, 11F, 2003).

1 En las paginas 99, 107, 109.

12 En la pagina 146.
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Una ultima descripcién: en la Jamaica, fiesta regional del pueblo,
Consuelo atiende un puesto con forma de bail de Olinala, se viste de
china poblana, pero toda de blanco, con adornos rosa coral. Se la
describe del siguiente modo: “Pareces una china... pero de dulce’, le
habia dicho su tia dofia Refugio, y, en efecto, eso parecia, algo como
un bisquit de Sajonia, salvo la mata de pelo y los ojos negrisimos”."
Entonces se la ve de costado, con el pelo largo recogido en una tren-
za, dando la mano al maestro y otros seflores conocidos.

III

Segun la disertacién de Adriana Zavala en Becoming Modern, Be-
coming Tradition (2010)™ sobre la representacién de mujeres y géne-
ro en el arte mexicano, no resulta casual que en esos afios surjan a un
mismo tiempo campafias de mestizaje idealizado, como el concurso
La India Bonita (organizado por E/ Universal en 1921), junto con
sociedades y publicaciones eugenésicas.

Una vez que Maria Bibiana Uribe, adolescente de la sierra de
Puebla, es proclamada ganadora del primer concurso, sostiene el an-
trop6logo y jurado del concurso, Manuel Gamio, que a lo largo de la
historia las naciones poderosas impusieron una “tirania estética” que
determina el gusto popular, inclusive en temas aparentemente tan
subjetivos como la belleza femenina.

Parece ilégico que posteriormente, hayan sido adoptados los cdnones esté-
ticos por pueblos que nada tienen de comtn en raza o civilizacién con los
pueblos en que se originaron estos ultimos. Tal es el caso en los paises de
los paises de América Latina, donde las minorias dirigentes, de ascenden-
cia hispana, imponen en las Academias el tipo de belleza helénica, no obs-
tante que quienes forman estas minorias no son griegos ni por sus antece-
dentes, ni por sus caracteristicas actuales de raza ni por los aspectos de su

13 José Juan Tablada, Obras VII — La resurreccion de los idolos, prol. y notas de José Eduar-
do Serrano (México: uNAM, 11F, 2003), 200.

4 Adriana Zavala, Becoming Modern, Becoming Tradition: Women, Gender and Represen-
tation in Mexican Art (Bellefonte: Pennsylvania State University, 2010).
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civilizacién. Pero aun suponiendo justificado ese minorista criterio estéti-
co de tipo clasico, ¢es légico que a las enormes mayorias indigenas e in-
do-mestizas de esos paises se les force [sic] a considerar como tipicamente
bellos una Venus o un Apolo, no obstante que difieren desde diversos

puntos de vista de los hombres y mujeres que constituyen esas mayorias?’®

Zavala marca la participacién ambigua del mismo Gamio como ac-
tor central en estos proyectos: jurado calificador del concurso de be-
lleza étnica, asi como del de la mujer mds bella de México (la gana-
dora del segundo es una mujer de rostro semejante al atribuido por
las ilustraciones de Duhart a Consuelo); aventajado estudiante de
Franz Boas que propone la existencia de un mestizaje cultural, a la
par que uno étnico; y miembro de la sociedad eugenésica en México.

Mas que de un proyecto incluyente y abierto, La India Bonita es
analizado, a partir de la composicién étnica del jurado, de los lecto-
res y de las concursantes, como exhibicién del cuerpo indigena fe-
menino —iconizado por las trenzas largas, los trajes regionales tipi-
cos, la procedencia provinciana, los habitos domésticos y campesinos,
la asumida inocencia y la predisposicién a la maternidad por la vin-
culacién con la naturaleza—, el cual se brinda en las pdginas del se-
manario y se ofrece al deseo masculino burgués y capitalino en ideal
de una posible alianza eugenésica. La cara mds negativa de las pro-
vincianas en la ciudad seria la corrupcién de Santa, de Gamboa. La
ideal, la pureza de “la india bonita”.

Para complicar mds su papel en la representacién femenina de
EI Universal Ilustrado, como reflexiona Zavala, Gamio escribe una
de las novelas de la coleccién que aqui interesa: Eséril,'® en la que
una mujer joven y frivola decide voluntariamente no ser madre para
no sacrificar su belleza y lozania por la procreacién: “;Perderia la
frescura de su tez, las lineas correctas de su cuerpo? ¢Se derrumbaria
el amor de su marido y hasta... podria morir, si le tocaba un caso

15 Manuel Gamio, “La venus india”, E/ Universal Ilustrado, afio 4, nim. 224 (17 de agosto
de 1921).

16 Gamio, Estéril, en La Novela Semanal del Universal Ilustrado, asio 1, nim. 19 (8 de
marzo de 1923).
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dificil [...]?”;!” y lo consigue gracias a un ritual magico de esteriliza-
cién (a cargo de su nodriza india y un brujo al que ésta acude). La
sancién del escritor es indudable, sobre todo a través del diagnéstico
siquico, “Histeria, neurastenia, hipocondria y quién sabe cudntos
nombres mds aplicaban a eso que la aquejaba”,'® y del desenlace na-
rrativo de envejecimiento prematuro, antes de los 30 afios. Durante
una visita al campo que la protagonista realiza para sanar, su herma-
na Lola es presentada reverenciable, embellecida y rejuvenecida por
la maternidad de un nifio “de ensortijada cabellera rubia que al
tenderle los brazos regordetes y holluelados le decia mama equivo-
cindola con Lola”."” En la contemplacién del ciclo de vida de la na-
turaleza, a través de gallinas y vacas en pleno ciclo de reproduccin,
concluye: “Ella escapaba de la ley general: no tenia hijos, moriria
definitivamente y mientras moria, el alma colectiva de los seres y el
alma incomprensible de las cosas pasarian sobre ella hostilmente,
por conceptuarla nociva y anormal creacién de la naturaleza”.*® Su
obsesién por ser madre la lleva a coleccionar mufecas, adoptar chi-
quillos de hospicio y sustituirlos sucesivamente por otros, hasta que
le prohiben el ingreso al mismo, y a terminar en la locura, recluida,
tras el reiterado sufrimiento de falsos dolores de parto.

En la portada del nimero del semanario se ve a Bibiana Uribe po-
sando ante la cdmara con mirada melancélica que mas que una pose
enigmitica se vuelve una imagen de no pertenencia; la adolescente
sostiene un aro de bordar entre las manos en el que aparece el nom-
bre “Julidn”, quiza de un posible enamorado, aunque éste tampoco se
orienta hacia la cimara. Fiel a su estilo de vitrina comercial, en la
esquina superior izquierda de la fotogratia se puede leer “Maria Bi-
biana Uribe, ‘La India Bonita, usa jabon ‘flores del campo” (figura 3).
En cuanto a la presentacién de la joven indigena, cuando ain fuera
candidata al titulo, enfatizaba la labor de bordado de sus propias
blusas: hacendosa, ajena a la modernidad, joven y bella, atributos

V7 Ibid., 8.

18 Ihid., 18.
Y Ibid., 19.
2 Ipid., 21.
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Figura 3. Portada de
E! Universal Ilustrado,
17 de agosto de 1921.
Fotografia de Maria
Bibiana Uribe,
proclamada la India
Bonita. Biblioteca
Rubén Bonifaz
Nufio, Instituto

de Investigaciones
Filolégicas, UNAM.

destacables como parte de un mismo imaginario y asumidos como
partes del ideal de la mujer mexicana posrevolucionaria.

De regreso a la heroina de La resurreccion de los idolos, en ese caso
no se trata de una india pura, sino de una provinciana que, al vestirse
con el traje de china de total blancura, se reviste de los ideales de pure-
za, sumisién y recato asociados con la india bonita. Los ojos, el vestido
de china y el cabello oscuro son sus marcas de mestizaje. En la novela,
el momento corresponde a un episodio complejo en cuanto a la moral
de la época, pues para enamorar al profesor, Paz ha seguido el conse-
jo de su rival: a oscuras la ha suplantado en una cita amorosa con €,
envuelta en su perfume y con sus palabras de cédigo amoroso, y tam-
bién ha vivido su primer encuentro sexual con ¢él, quien al entender,
tras un episodio de llanto de Consuelo, la suplantacién de la amante,
ha prometido casarse con ella para enmendar la falta. Entonces en
cierta medida ese traje blanco de china corresponde al traje blanco de
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Figura 4. Cas (Guillermo Castillo), ilustraciones de la primera edicién

de La Seriorita Etcétera de Arqueles Vela, 1922. Cortesia de Libreria Urbe.

novia, con el detalle de las joyas color coral que quiza evocarian discre-
tamente la virginidad perdida: es su primer reencuentro publico tras el
encuentro sexual. El rubor de la muchacha marca el centro de la des-
cripcidn, si bien una vez mads el detalle es interpretado por el ilustrador
como una joven de cabello largo trenzado y traje mexicano.

La excepcién frente a este fenémeno se encuentra, como tantas
otras rupturas mayusculas de la coleccién, en la novela estridentista
La Seriorita Etcétera (1922).2' Sucesivos desencuentros marcan la im-
posible relacién entre un narrador personaje masculino y un persona-
je femenino en continuas metamorfosis, que le permiten encarnar a
todas las mujeres del imaginario urbano moderno. En un momento
culminante se dice: “Era sindicalista. Sus movimientos, sus ideas, sus
caricias, estaban sindicalizadas”.*? La revolucién por la cual milita la

2 Arqueles Vela, La Seriorita Etcétera, en La Novela Semanal de EI Universal Ilustrado,
afio 1, ndm. 7 (14 de diciembre de 1922).
2 [pid., 24.
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mencionada sefiorita se sugiere como individual, sexual; y sus alcan-
ces afectarfan Gnicamente las relaciones interpersonales.

La primera edicién de La Seriorita Etcétera, que corresponde a la
coleccién, se acompafa con cuatro ilustraciones en blanco y negro
que corresponden a Cas, Guillermo Castillo, quien bajo este seudé-
nimo y el de Jubilo es dibujante y redactor del semanario.

Son elocuentes las imdgenes, que en la opinién que se tiene aqui,
parecen corresponder por completo al temperamento de la novela,
mds que a la ilustracién apegada al texto. Estas tienen el mismo es-
piritu que la emergencia de los personajes en el texto: se construyen
de manera mds alusiva que descriptiva, pulsiones en movimiento,
personajes de la modernidad que se embozan o desmontan hasta
resultar imposible la identificacién mimético-realista, aunque se en-
cuentren cercados por un marco de retrato. La primera imagen, si se
considera que corresponde a algin elemento textual, representa se-
guramente el momento de la separacion inicial: “Y me eché a andar
yo solo. Hacia el lado opuesto de su mirada”.*® Una flapper con el
atavio y el peinado de época queda de espaldas en el vértice de un
tridngulo is6sceles o bien en el infinito, donde se juntan las parale-
las. Su imagen blanca contra fondo negro y la postura de movimien-
to de un brazo acodado a la cadera eximen de rigidez al dibujo, y las
proporciones de la imagen muy alargada, junto con la extensién del
plano inferior, acrecientan la idea de distancia.

La tercera imagen, vertical, corresponde a una figura femenina
(o asi lo sugiere la presencia de un vestido), forma mas que humana,
geométrica, que en un paracaidas se acerca a las nubes. Mds que
descender del cielo, da la impresién de ascender como un globo de
helio. Puede enlazarse con el fallido encuentro de los paseantes en
las calles de la ciudad, momento que se desvanece cuando ella se
pierde de vista y se disocia en una vitrina de almacén. Cuando el
reconocimiento visual se produce, dice el narrador: “El parpadeo de
mi semaforo columbrd, a lo lejos, su silueta confundida de vela que
se desprende y se va a pegar a los mistiles atmosféricos, cuando un

3 Ipid., 7.
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viento agita la epidermis del mar”.>* Esto parece ser lo que libérri-
mamente ilustra Castillo.

Por ltimo, el retrato de la sefiorita, tltima ilustracion de la novela,
aparece realzado por un supuesto marco y solamente cuando se nos
explica su existencia como sumatoria de las diferentes mujeres. El ros-
tro de una “pelona”, ligeramente andrégino, con los pémulos marcados
y la boca de corazén, nos enfrentan, con una mirada un poco gatuna.

Habia peregrinado mucho para encontrar la mujer que una tarde me des-
pert6 de un suefio. Y hasta ahora se revelaba.

Presentia sus miradas etc.... Sus sonrisas etc.... Sus caricias etc....
Estaba formada de todas ellas... Era la Sefiorita Etc.?

v

La relacién de E/ Universal con la flapper es ambigua. Por momen-
tos, resulta su personaje emblemadtico, por su frecuente presencia
como portada del semanario, sobre todo si estin vinculados con el
star-system americano y sus carteles de promocién cinematografica.
En otros, la documentacién de la recientemente denominada “gue-
rra de las pelonas” marca mucho la vinculacién con este fenémeno.
El corte a la bob de las flapper se considera, sin embargo, inicamente
adecuado para ciertas nacionalidades o bien para corresponder a un
determinado perfil étnico y social; y asi en caricaturas, articulos y
fotogratias se sanciona en E/ Universal Ilustrado el uso del peinado
en mujeres de facciones mestizas, baja condicién o provincianas, que
deberian conservar las trenzas, situacién que bien sefiala Adriana
Zavala. La circunstancia decisiva para la presencia de ilustraciones
es la compleja relacién entre prensa y literatura en que se sitda la
coleccién. Cuando éstas representan diferentes tipos de mujer mexi-
cana, no se corresponden Unicamente con el repertorio del semana-
rio y el diario del que son hijas estas novelas, pues como en otros

% Thid., 14.
% Ipid., 27.
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espacios las ilustraciones en tanto mediaciones simbdlicas cumplen
con la funcién de ratificar, modificar o cancelar el discurso narrativo,
es decir, plantear en el discurso visual una lectura paralela.

Coleccion de escasa presencia de mujeres escritoras (la tiple Mimi
Derba publica dos obras hoy imposibles de encontrar: La implacable y
La mejor venganza;* la afamada narradora modernista Maria Enrique-
ta firma la contribucién sentimental y moralizante E/ consejo del biiho;
aparecen también el cuento “Una tragedia” de la argentina Carolina
Delia Ali6, un par de poemas de las escritoras norteamericanas Hilda
Conkling, Adelaide Chapsey, Amy Lowell, Edna St. Vincent Millay,
Harriet Monroe y de la francesa Suzanne Delphin (traducidas por Sal-
vador Novo) “La Novela Semanal” configura un imaginario en el cual
la mujer moderna (que asume muy diversas méscaras, algunas de ellas
muy poco comunes: la sindicalista, la maniqui, la mesera, la flapper, la
voluntariamente estéril, la comedianta, la lesbiana, la mujer prictica,
la provinciana corrompida en la ciudad, la maestra de escuela vencida
por la pobreza, la madrastra cruel, la actriz hollywoodense, la espia ja-
vanesa, la coqueta derrochadora, la uxoricida) se representa siempre
pelona y de manera negativa; mientras que la mujer tradicional (la no-
via campesina, la monja recatada, la maestra rural, la joven hacendosa,
la mujer de su casa) es vista de manera favorable e incluso idealizada.

“Pelonas contra trenzudas” podria resumirse en cuanto a la ilus-
tracién y concluir que en el espacio publico en México las segundas
llevan siempre la victoria garantizada, al menos hasta bien entrados
los afios 20.
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JOSE JUAN TABLADA DIGITAL
Y LA GENESIS DE UNA HIPERLECTURA

Rodolfo Mata Sandoval

Instituto de Investigaciones Filolégicas
Universidad Nacional Auténoma de México

Lo que narraré a continuacién es una experiencia netamente
personal, pero no por ello invilida en el 4mbito de la investi-
gacién. La presento aqui con la fe de que lo que lei no hace mucho
estd siendo practicado y refrendado por numerosos colegas dentro
de la academia, a saber, que las experiencias personales tienen la
fuerza de lo testimonial y que pueden mostrar el camino creati-
vo de la inferencia cientifica, llena de tropiezos, dudas, ilusiones
y desengafios, y que no deben de ser relegadas en favor de las es-
trategias de presentacién deductivas y esquemidticas que sélo
muestran resultados bien organizados en compartimientos con-
ceptuales. Por ello, en un primer acto de “rebeldia”, no cito el arti-
culo donde lei acerca de esta reivindicacién y porque sencillamen-
te no me acuerdo. Lo he vuelto a buscar y buscar infructuosamente
hasta que empecé a sentir que estaba perdiendo algo mucho mds
valioso que la referencia técnica: tiempo. No es una dispensa ante
el deber de dar crédito a quien lo tiene. Ya que es una impresién
tan general, me remito a mi experiencia y a la que veo que otros
estin compartiendo.

Mi convivencia con la obra de José Juan Tablada a nivel de investi-
gacién es hoy ya amplia. Comenzé en los afios 1997 y 1998 con la
elaboracién de dos cp-roM que ofrecen dos conjuntos muy importan-
tes de las crénicas periodisticas del poeta, proyecto que recibié el apoyo
del Centro Nacional Editor de Discos Compactos, Colima (Cenedic):
La Babilonia de Hierro. Cronicas neoyorquinas (1920-1936) (724 créni-
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cas)' y México de Dia y de Noche. Cronicas mexicanas (1928-1943) (399
crénicas).* La idea basica era ofrecer bisquedas de texto automatiza-
das que implicaban la expansién del concepto de “indice”y de “base de
datos”. Desde luego, la produccién de los discos requirié una lectura
minuciosa de los textos, su cotejo y correccién, y la revisién y amplia-
cién de las notas que habian hecho los autores que proporcionaron la
captura inicial y los estudios preliminares: Esther Herndndez Palacios y
Pilar Mandujano Jacobo. También fue necesario “marcar” los textos
con caracteres especiales ocultos para que el equipo técnico del Cene-
dic introdujera correctamente las distinciones tipograficas pertinentes
(cursivas y negritas) y los elementos textuales de cada crénica (titulo,
subtitulos, ficha hemerogrifica y notas) que servirian en la base de da-
tos que irfan a producir. Para ese entonces, el cD-ROM era una tecnolo-
gia de punta, en México, a nivel académico, y ain no habia sido des-
plazado por el universo de Internet, que apenas comenzaba a abrirse.
En forma paralela, la experiencia con el proyecto de la antologia
virtual Horizonte de Poesia Mexicana,® de 1996, una de las primeras
en su género, abri6 la posibilidad de formular un nuevo proyecto
académico en torno a Tablada, en el que se produjeron inicialmente
dos sitios web y finalmente un tercer cp-roM titulado José Juan Ta-
blada: letra e imagen (poesia, prosa, obra grifica y varia documental
(2003).* El disco contiene versiones electrénicas de los cuatro libros
de poesia visual tabladiana: Un dia... Poemas sintéticos (1919), Li po
y otros poemas (1920), El jarro de flores. Disociaciones liricas (1922) y
La feria. Poemas mexicanos (1928); el libro Hiroshigué: el pintor de la
nieve y de la lluvia, de la noche y de la luna (1914); la digitalizaciéon
completa del archivo grafico del autor,’ con cada pieza anotada; y la

! Los enlaces en notas a pie de pdgina como éste amplian la informacion referida en el
texto y generalmente corresponden a diversas secciones de los trabajos en medios digitales
realizados en torno a José Juan Tablada. De aqui en adelante sélo se anotarén las direccio-
nes electrénicas sin comentario alguno. http://www.tablada.unam.mx/poesia/publica/ba-
bilo.html.

2 http://www.tablada.unam.mx/poesia/publica/medyn.html.

3 http://www.horizonte.unam.mx/.

* http://www.tablada.unam.mx/cdromletra.html.

5 El Archivo José Juan Tablada del Instituto de Investigaciones Filolégicas est4 organi-
zado en las siguientes secciones: 1. Material gréfico, 11. Diario y memorias, 111. Correspon-
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edicion electrénica de la totalidad de la poesia de Tablada —a excep-
cién de la caligramdtica— con un sistema peculiar de lectura llamado
Poesia Densa, ideado por Diego Bonilla. El disco ofrece un busca-
dor que actta sobre el material incluido. Los sitios web finalmente
se fusionaron en uno solo titulado José Juan Tablada: letra e imagen,®
el cual ofrece gran parte de la informacién del cp-roMm y ha recibido
varias actualizaciones, como la inclusién de una versién en PDF de
En el pais del sol, libro donde Tablada reunié sus crénicas japonesas,
y la Coleccion de estampas japonesas de José Juan Tublada en la Bibliote-
ca Nacional.®

La elaboracién de este tercer disco compacto fue un proceso
complicado, al que se sumaron las experiencias anteriores. La posi-
bilidad de crear un hipertexto alrededor de la figura de Tablada y su
archivo gréfico se presenté como la oportunidad de hacer realidad
una posible red de referencias cruzadas y de practicar el trabajo en
equipo por medio de Internet. Sélo parte de esto se pudo realizar: la
mayoria de las referencias hipertextuales acabé sugiriéndolas o desa-
rrollandolas yo mismo, pues sélo algunos de los investigadores que
participaron en el proceso de anotacién se mostraron interesados en
el nuevo modo de lectura y consultaron todas las piezas del archivo
grafico en un sitio en la web desarrollado ex profeso. El trabajo con
el concepto de Poesia Densa si fue llevado a cabo bajo la nueva vi-
sién: colaboré con Diego Bonilla de manera remota totalmente, no
existia la tecnologia de videoconferencia, como se hace hoy median-
te Skype, y s6lo pude conocerlo personalmente en 2011. Su idea era
precisamente un nuevo sistema de lectura que consistia en crear un
mapa del vocabulario contenido en el corpus poético de la obra de
Tablada para “viajar” por la aparicién de cada palabra en los diferen-

dencia, 1v. Documentos personales y familiares, v. Poesfa, v1. Prosa, vi1. Teatro y viir.
Hemerografia. La pdgina electrénica Archivo Gréfico José Juan Tablada muestra la seccién
1. Material grifico, que contiene acuarelas, dibujos a ldpiz y a boligrafo, fotografias y recor-
tes de publicaciones periédicas. La organizacién de la pigina sigue el Catdlogo del Archivo
José Juan Tablada atn inédito y en revisién.

¢ http://www.tablada.unam.mx/.

7 http://www.tablada.unam.mx/paisol.html.

8 http://www.tablada.unam.mx/ukicol.html.
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tes contextos dados por los propios poemas. Para una mejor aprecia-
cién de este proyecto, invito al lector a consultarlo en la pagina web
mencionada.’

El proceso de anotacién fue muy especial. Varias imdgenes del
archivo grifico —que comprende acuarelas; dibujos a lapiz, al carbon
y con boligrafo; fotografias y recortes de revistas y periédicos— se
presentaban ante el equipo de anotacién como verdaderos enigmas

(ver figuras 1-3).

Figura 1. Perro. Archivo
José Juan Tablada.

Figura 2. Retrato de mujer. Figura 3. Templo. Archivo José Juan Tablada.
Archivo José Juan Tablada.

? http://www.tablada.unam.mx/ La seccién correspondiente deberd consultarse en na-
vegadores como Firefox o Internet Explorer, los cuales permiten el uso de plugins.
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Las fichas técnicas que habia realizado Columba Galvin Gaytin
ofrecfan datos en ocasiones insuficientes o equivocados. En la ano-
tacién y cruce de informacién utilizamos no sélo los indices de los
diversos tomos de la coleccién Obras de José Juan Tablada de la
UNAM y otras fuentes bibliogrificas, sino los discos compactos,
la digitalizacién de la poesia completa realizada para la seccién Poe-
sia Densa y otros recursos de Internet. Por ejemplo, en el dibujo al
carbén titulado Perro, originalmente se anotaba “Honbonn”. Sélo
después de leer el libro José Juan Tablada en la intimidad, memorias de
Nina Cabrera, viuda de Tablada —donde ella refiere el amor de su
marido hacia los animales—, y de hallar la acuarela titulada Honkong
nuestro perro, pudimos descifrar la anotacién con total certeza y con-
textualizar su elaboracién. En cambio, los dibujos a lipiz Retrato de
muger'y Templo permanecen como enigmas, aunque haya pistas para
rastrear sus posibles referentes.

El cambio que sélo hoy, después de 12 afios, percibo como ra-
dical es que la tarea de anotacién del archivo grifico me forzé a
leer la vida y la obra de Tablada de una manera peculiar. El contac-
to con sus imdgenes y con los cruces de éstas, presentes o busca-
dos, con fuentes textuales o de imdgenes —estuvieran estas fuentes
disponibles o no a través de medios electrénicos— cre6 una estruc-
tura de memoria diferente. Durante el proceso, siempre que fue
posible se hicieron anotaciones que incluian imigenes, practica
que era un tanto rara en el universo del papel, generalmente por
los costos. La digitalizacién de imdgenes con estos fines apenas
comenzaba a generalizarse, usando un scanner, pero no una cdma-
ra fotogrifica. Recuerdo, por ejemplo, haber tomado fotos con una
camara fotografica de diskettes de 1.44 mB, tecnologia hoy total-
mente superada.

Del proceso de anotacién surgieron a la luz diversos hechos en
la vida y la obra de Tablada que no se conocian o que recibian poca
consideracién, principalmente porque se encontraban ocultos en el
ambito de las imédgenes o porque se juzgaban como pertenecientes
al mundo de la imagen y no de la literatura. Mencionaré algunos
brevemente, separindolos en distintos rubros.
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JOSE JUAN TABLADA COMO POETA-PINTOR

Tablada pretendi6 dedicarse profesionalmente a la pintura y llegé a
asistir al taller de Antonio Fabrés en 1905. Las huellas de esta voca-
cién trunca se encuentran en su archivo grafico y van desde dibujos
infantiles hasta magnificas acuarelas, como las tituladas Mazatlin
desde el Cerro del Faro (1894)'° Puerta del Jardin de Thé en Golden
Gate Park (1900)" y Yokohama (1900) (ver figuras 4-6).'?

También destacan los dibujos que realizé como naturalista, espe-
cialmente los relacionados con sus intereses por la entomologia, los del
volumen péstumo Hongos mexicanos comestibles. Micologia econdmica

Figura 4. Mazatlin desde el Cerro del Faro
(1894). Archivo José Juan Tablada.

Figura 5. Puerta del Jardin de
Thé en Golden Gate Park (1900).
Archivo José Juan Tablada.

Figura 6. Yokohama (1900).
Archivo José Juan Tablada.

10 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c5-44n.htm.
1 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/acuarel/notas/i01a-30.html.
12 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/acuarel/notas/i02-30.html.
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(1983), y los incluidos en Un dia. .. Poemas sintéticos. En el ensayo “José
Juan Tablada: la escritura iluminada por la imagen”,”® que escribi como
presentacion al cpD-RoM José Juan Tablada: letra e imagen, hago un reco-
rrido por la vocacién pictérica de Tablada en todas estas dimensiones.

DESCUBRIMIENTO DE UN HAIKU

El texto que acompafia a la acuarela titulada Oruga de thrydopterix
ephemeraeformis - Churruscos™ nunca habia sido considerado como
el cuerpo de un haiku, y tiene todas las caracteristicas para serlo:
“Parece un dragén chino revestido / con gualdrapa de seda”. Aun-
que consta de 18 silabas distribuidas en 2 versos —contra 17 silabas
en tres versos de los pardmetros tradicionales rigurosos—, sabemos
que Tablada se permiti6 frecuentemente este tipo de licencias en
muchos haikus (ver figura 7).

El uso del nombre cientifico en la composicién poética tampoco
es una practica inédita, pues la hallamos en un haiku de E/ jarro de
flores. Disociaciones liricas, “Palma real”, que incluye como nota a pie de
pagina la leyenda “Oreodoxa regia”. Quiza la especificacion cientifica
de “Churruscos” también hubiera estado destinada a una nota a pie de
pagina. Es posible que Tablada no haya publicado “Churruscos” por-
que no le satisfacia el texto, en lo que se refiere a la imagen literaria, a

Figura 7. Oruga
de thrydopterix
ephemeraeformis.
Archivo José

Juan Tablada.

13 http://www.tablada.unam.mx/prelim.htm.
4 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c4-10n.htm.
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la temitica o a la concepcién global del efecto del poema, o porque
simplemente no encajaba en el esquema de ninguno de sus libros, ya
que cumple con las exigencias de brevedad, gracia y humor, y con otra
caracteristica deseable: la de representar siguiendo la idea de maxima
in minima, que Tablada constantemente repetia.

APARICION DE IMAGENES ORIGINALES
CORRESPONDIENTES A HAIKUS FINALMENTE
PUBLICADOS SIN ELLAS EN EL JARRO DE FLORES

(1922)

En el archivo grifico, el dibujo a lapiz de color Hormigas sobre un
grillo muerto® tiene manuscrito a un lado el poema “En Liliput”, lo
cual comprueba que Tablada practicé la composicién del haika de
una manera integral. Es decir, como poeta-pintor experimenté el
ejercicio de la creacién iniciando el proceso de composicién por
cualquiera de las dos vias, la imagen o la letra. La manera en que
integré finalmente cada pieza de su trabajo —complementando una
u otra via de composicién, segin el caso— pudo haber seguido desa-
rrollos completos y sucesivos —es decir, primero acabé la imagen y
luego compuso el poema o viceversa— o procesos dialécticos y si-
multineos.

Figura 8. Tres dibujos
de frutas sobre charolas
y dos bocetos. Archivo
José Juan Tablada.

15 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c4-16n.htm.
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Por otra parte, la pieza del archivo que se titula 7res dibujos de
[frutas sobre charolas y dos bocetos™ (ver figura 8) incluye lo que pare-
cen ensayos de imdgenes que podrian haber sido pensadas para dia-
logar con haikus.

Los haikus que finalmente aparecieron publicados fueron los si-
guientes:

Frutas
Sin amargura os cantard el poeta

Lleviandose la mano a la cintura,
Oh frutas de mi dieta!

Guandbana
Los senos de su amada
El amante del trépico
Mira en tu pulpa blanca.

Naranja
Dale a mi sed
Dos 4ureas tazas
Llenas de miel!

Es de especial importancia notar que del haiku “Naranja”, la
imagen del verso “dos dureas tazas” aparece en el dibujo al estar la

fruta partida a la mitad.
Algo similar sucede con las imagenes Zooldgico del Calvario,'
Un mono'® y Dos monos,” las cuales dialogan con el haiku “Un mono”

(ver figuras 9-11):

7

Un mono
El pequefio mono me mira...
;Quisiera decirme

Algo que se le olvida!

16 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c4-16vn.htm.
17 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c4-18n.htm.
18 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c4-20n.htm.
19 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c4-20vn.htm.
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Figura 9.
Zooldgico del
Calvario. Archivo

José Juan Tablada.

Figura 10. Un
mono. Archivo

José Juan Tablada.

Figura 11. Dos monos.
Archivo José Juan Tablada.

De las tres imdgenes, para mi resulta de especial importancia la
primera, porque aparece dentro de un circulo, igual que las que per-
tenecen a Un dia... Poemas sintéticos.”® Estos casos son evidencia de
que Un dia... Poemas sintéticos y El jarro de flores. Disociaciones liri-
cas®! son realmente “libros gemelos”, como el propio Tablada los llamé.
El que E/jarro de flores fuera finalmente ilustrado por los grabados
de Adolfo Best-Maugard hizo surgir la teoria de que Tablada no
alcanzé a completar todas las imagenes o que quiza prefirié que un
pintor de renombre, como su amigo, lo hiciera, para que el volumen
fuera mejor recibido por la critica y el pablico.

2 http://www.tablada.unam.mx/poesia/undia/portada.htm.
2 http://www.tablada.unam.mx/poesia/jarro/tres.htm.
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APOYO PARA ESCLARECER LAGUNAS
DE INFORMACION EN DETERMINADOS PERIODOS
DE LA VIDA DE TABLADA Y DEL CONTEXTO
DE SU PRODUCCION LITERARIA

El primer ejemplo es la crisis por drogas que Tablada sufri6 en el
1895, de la cual sélo se tenfan noticias ambiguas, como la nota que
Carlos Diaz Dufoo publicé el 15 de septiembre de 1895, en la Re-
vista Azul. Las acuarelas que realizé en el Hospital de San Hipdlito
dan cuenta de esos dias que, en otras partes de su legado textual,
como son su Diario y los dos volimenes de memorias, fueron silen-
ciados parcial o totalmente (ver figuras 12-17).%

Figura 12. San Hipdlito. Patio del jardin (1895). Archivo José Juan Tablada.

22 Las imégenes se encuentran comentadas en los siguientes vinculos: http://www.ta-
blada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c5-37vn.htm, http://www.tablada.unam.mx/ar-
chivovis/carpetas/notas/c5-40n.htm,  http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/
notas/c5-41n.htm, http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c5-40vn.htm,
http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c5-39n.htm, http://www.tablada.
unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c5-38vn.htm.
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Figura 13. La silla de fuerza (1895). Figura 14. La camisa de fuerza
Archivo José Juan Tablada. (1895). Archivo José Juan Tablada.
Figura 15. La camisa de fuerza, Figura 16. Filiberto del Valle

San Hipdlito (1895). Archivo (El gallo). Archivo José Juan

José Juan Tablada. Tablada.
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Figura 17. Ricardo
Morales, epiléptico
(1895). Archivo
José Juan Tablada.

Sélo mis tarde fue posible llegar a una pequefa noticia repetida
con variaciones en periédicos, como E/ Tiempo o La Voz de Meéxico,
que dice que se interné a consecuencia del abuso de la morfina —de
manera voluntaria y siguiendo el consejo de sus amigos—, en el Hos-
pital de San Hipdlito, en el cual permaneceria varias semanas para
impedir que se inyectara.”

Otro periodo oscuro de la vida de Tablada es el que inicia en
agosto de 1914, fecha en que huye a Nueva York por haber colabora-
do con Victoriano Huerta, y se prolonga hasta octubre de 1918, ano
en que se reconcilia con el gobierno de Carranza, se casa con Nina
Cabrera y zarpa, en La Habana, rumbo a Sudamérica en misién di-
plomatica. Para este periodo es de singular importancia el recorte de

» Cfr. “En San Hipdlito”, E/ Tiempo (11 de septiembre de 1895): 3. La noticia, que
apareci6 con pequefias variaciones en otros periédicos como La Voz de México, dice asi: “D.
José Juan Tablada, que se encontraba bastante enfermo a consecuencia del abuso de la
morfina, decidi6, de un modo enteramente espontineo, y aconsejado por varios amigos,
ponerse en curacién formal. Con este fin, y por ser indispensable que se sujete al paciente a
un tratamiento especial en que se le prive en absoluto de su libertad de accién para que
prescinda de las inyecciones, resignése a permanecer algin tiempo en el hospital de de-
mentes de San Hipdlito, a donde fue conducido por personas que lo aprecian. Ocupa el
joven Tablada un departamento especial, se le trata con toda clase de consideraciones y se
tiene esperanza de que esté completamente curado dentro de algunas semanas”.
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periédico O/d Bartholomew’s Church (ver imagen 18)* por la anota-
cién que da cuenta de la convivencia de Tablada, en Nueva York, con
José Torres Palomar (ca. 1873-1920), artista pldstico autor de los ka-
logramas, especie de monogramas usados primordialmente para mar-
car objetos de uso personal. Tablada resefié con entusiasmo el trabajo
de Palomar con estos objetos artisticos en enero de 1914, cuando atn
estaba en México.”> El comentario manuscrito dice: “E 43th st. Aqui
vivi con Palomar en 1916, el laboratorio de perfumes; la tnica sopa
de ajo, en el lujoso apartamento. Kalogramas murales, el cheque por
el pollo asado, primeros versos ideograficos. El pufial, Talon rouge e
[ilegible]”. Al testimonio de la frugalidad en el “lujoso apartamento”,

Figura 18. O/d Bartholomew’s
Church. Archivo José Juan
Tablada.

Figura 19. Kalograma de
Anatole France. Archivo

José Juan Tablada.

2 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c4-17vn.htm.

% Cfr. “Torres Palomar, orientalista kalogramético”, E/ Mundo Ilustrado (18 de enero de
1914): 8.
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Figura 20. Kalograma de Tablada (Detalle
de la portada de A/ sol y bajo la luna).

Figura 21. Encabezado de la crénica luctuosa
“Un artista genial desventurado: Torres
Palomar”, con varios kalogramas. E/ Universal

Tlustrado (10 de marzo de 1921): 25, 54.

se suma la noticia de que los “kalogramas murales” compartieron es-
pacio con los poemas “El pufial”y “Talon rouge”, los cuales mds tarde
pasaron a formar parte de Li po y otros poemas. Esta noticia contribuye
a considerar otros posibles antecedentes de este famoso libro, mds
alla de la carta-respuesta a Ramén Lépez Velarde, tantas veces citada.

La curiosa coincidencia entre “caligrama”y “kalograma” ha teni-
do un doble efecto: por una parte, abre una grieta de recelo en la
imagen de originalidad de Tablada, pues lo hace blanco de quienes
supeditan su poesia ideogréfica a los caligramas de Apollinaire; por
otra, ya que Tablada resefi6 los kalogramas de Torres Palomar, en
enero de 1914, le devuelve parte del crédito perdido, pues Apollinai-
re s6lo publicé “Lettre Océan” en Les Soirées de Paris, en junio de
1914. Tablada no pudo haber oido antes acerca de los caligramas
como tales, pues el neologismo es atribuido a Apollinaire. No obs-
tante, esto no descarta que haya conocido algo de la poesia visual
tuturista y de las polémicas entre cubistas y futuristas en Paris, a
través de periédicos y revistas, pues se suele relegar esta posibilidad
sin considerar cudn bien informados estaban los poetas hispanoa-
mericanos de lo que sucedia en Europa, principalmente en Francia.
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LA IMPORTANCIA DE OBJETOS COMO LOS SELLOS
JAPONESES, LOS KALOGRAMAS Y LOS EXLIBRIS,
EN LA TRAYECTORIA DE TABLADA

Como mencioné en el ensayo “José Juan Tablada: la escritura ilumi-
nada por la imagen”,? estos tres tipos de objetos estin muy relaciona-
dos entre si y confluyen en la prictica artistica de Tablada. Estudioso
de la cultura japonesa, el poeta estaba familiarizado con las estampas
ukiyo-e y con la utilizacién de sellos personalizados por parte de los
involucrados en su produccién. Como lo explica e ilustra en su libro
sobre el pintor Hiroshigué, en las estampas aparecian sellos y firmas
de autores, grabadores y censores. Emulando en lo posible esta cos-
tumbre, Tablada utiliz6 en Hiroshigué...*” un monograma y un sello
semejante a los japoneses, el cual es muy parecido al kalograma que
Torres Palomar hizo para él y que fue incluido en A4/ so/ y bajo la luna.
¢Qué habri surgido primero, el kalograma o el sello “japonés” No lo
sabemos. Lo que si es un hecho es que Tablada utiliz6 el monograma
en Un dia... poemas sintéticos de manera similar a como lo hizo en
Hiroshigué.. ., para dar un toque personal a las paginas, indicando au-
toria poética o editorial, e incluso lo incorporé como tema de la por-
tada.”® También lo usé para firmar acuarelas, como se puede ver en la

Figura 22. Sello
“japonés” de Tablada.

26 http://www.tablada.unam.mx/prelim.htm.

%7 http://www.tablada.unam.mx/hiroshigue/index.htm.

28 http://www.tablada.unam.mx/poesia/undia/portada.htm. En la versién electrénica no
se reproduce esta particularidad de cada una de las pdginas. Se puede encontrar en la edicién
facsimilar: José Juan Tablada, Un dia. .. Poemas sintéticos (México: Conaculta, 2008).

286



]OSI:Z JUAN TABLADA DIGITAL Y LA GENESIS DE UNA HIPERLECTURA

Figura 23. Kalograma de Tablada en A4/ so/ y bajo la luna (1918).

Figura 24. Exlibris de Tablada.

Figura 25.
Monograma

de Tablada.

pieza Oncidium tigrinium,” y a manera de ex/ibris, en algunos voli-
menes de su biblioteca personal que ahora se encuentran dispersos
en el acervo general de la Biblioteca Nacional de México. Por ello, es
importante el ex/ibris que se encuentra documentado en el archivo
grafico bajo el titulo Dos ex-/ibris*® (aunque en realidad se trata del
mismo objeto, en diferentes etapas de su produccién) y que, no en
balde, tiene elementos orientales. Me detendré sobre él mas adelante.

Los eventos puntuales que recientemente despertaron en mi la
conciencia de que, a lo largo de ese proceso de anotacién del archivo

¥ http://www.tablada.unam.mx/archivovis/acuarel/notas/i21a.html.
39 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/tinta/notas/i26-t.html.
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grifico y de todo el cd-rom, se habia gestado una forma de lectura
diferente, fueron dos: la lectura del libro: How We Think. Digital Me-
dia and Contemporary Technogenesis (2012), de N. Katherine Hayles, y
el encuentro con un detalle de la portada de A/ 5o/ y bajo la luna (1918)
de Tablada. Este tltimo es otro resultado de la cultura grafica de Ta-
blada, esta vez relacionada con la escritura pictografica de los cédices
y los calendarios prehispanicos, que presentaban simbologias com-
plejas, tan enigmaticas y atractivas como los jeroglificos egipcios. En
el Archivo General de la Nacién consta que Tablada fue profesor de
arqueologia en el Museo Nacional, de 1906 a 1910, y varios dibujos
de su archivo grifico y anotaciones en su Diario son testimonio de
sus actividades en esa linea, como Dos mdscaras prehispanicas y Catd-
logo de malacates.® En la portada de A/ sol y bajo la luna (ver figura 26)
se perciben claramente los pictogramas de ambos astros:

Figura 26. Portada de A/ sol
y bajo la luna (1918).

Figura 27. Detalle de la portada
de A/ sol y bajo la luna (1918).

31 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c5-35n.htm.
32 http://www.tablada.unam.mx/archivovis/carpetas/notas/c5-28n.htm.
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Figura 28.
Exlibris

de Tablada,
ca. 1900.

Dentro del que representa a la luna estd el tradicional conejo de
la leyenda prehispanica, pero dentro del correspondiente al sol, yo
veia una figura que me parecié enigmdtica aunque conocida (ver fi-
gura 28). ;De dénde procedia? Mi memoria no alcanzaba a identifi-
car en qué lugar la habia visto. Me parecié similar a la silueta de un
loto de la iconografia japonesa y esto me llevé a preguntarle a mi
amigo Amaury Garcia, japonista dedicado al estudio del uiyo-e, si
la reconocia. Concordé conmigo en que parecia un loto japonés, pero
no identificaba qué era el pequefio objeto que sobresalia del lado
derecho. Pasé algunos dias con la duda viva, cuando por fin aparecié
la mencionada pagina Dos ex-/ibris del archivo grifico de Tablada.
Para comentar esta imagen, los integrantes del equipo de anotacién
de las piezas del archivo grifico habiamos usado el libro Ex /ibris
mexicanos. Artistas del siglo XX (2001), de Selva Herndndez Lépez y
Mercurio Lépez Casillas,® en el cual habiamos encontrado otro ex-
libris de Tablada con la imagen del loto (ver figura 28). Fue entonces
cuando me di cuenta de que muy posiblemente se trataba de la
unién estilizada de un loto con una mazorca de maiz, imagen hibri-
da que remitia a la idea de la fraternidad cultural entre América y
Oriente, o entre México y Japén. Entre los proyectos esbozados por
Tablada estuvo escribir un libro de ensayos que se titularia De aztecas

33 Selva Herndndez Lopez y Mercurio Lopez Casillas, Ex-/ibris mexicanos. Artistas del
siglo XX (México: Editorial rm, 2001).
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y japoneses, el cual darfa mds cuerpo a las semejanzas que encontraba
entre ambos pueblos, y que estin dispersas en crénicas como “Los
funerales de un noble”, recogida en En el pais del sol,** o en el libro
Hiroshigué.. ., en el capitulo sobre el “Meisho Yedo Hiakkei”.*

Este subito hallazgo, que tenia ahora un aspecto novedoso —pues
en el proceso de anotacién de 2003 no me percaté de la fusién lo-
to-mazorca y de su posible significado cultural—, me decia que el pro-
ceso de anotacién de las imagenes habia construido en mi memoria
un indice basado en ellas que estaba conectado con diversos episodios
de la biografia de Tablada. Por ejemplo, el afio de 1916 me trae a
la mente el recorte de Old Bartholomew Church y, seguramente, si la
iglesia aun existe y si algin dia la llego a ver, recordaré a Tablada y sus
poemas “El pufial”y “Talon rouge”, y a Torres Palomar y sus kalogra-
mas. ¢Seria exagerado formular que para mi —siguiendo aproximada-
mente las formulaciones de Luz Aurora Pimentel- cualquier intento
de relato biogrifico de Tablada, escrito o por escribir, deviene en un
iconotexto?* ;Serd que la presencia en mi memoria de las imdgenes
del archivo grafico planteaba una serie cronolégica ineludible al pen-
sar en los episodios de la vida de Tablada?

El otro evento que mencioné es la lectura de How We Think
(2011),%” de N. Katherine Hayles, en especifico el capitulo “How We
Read”, en el cual se comparan y discuten tres modos de lectura: c/ose,
hyper y machine reading. El libro de Hayles se enfoca sobre lo que
hoy se conoce como “humanidades digitales”, un campo de investi-
gacién que se encuentra en desarrollo y que aborda las pricticas hu-
manisticas asociadas a técnicas computacionales, simbiosis con un
alcance que rebasa el universo de lo impreso. En dicho campo, Ha-
yles sitGa asuntos que van de las ediciones digitales de textos impre-
sos a la investigacién histérica que recrea, por ejemplo, ambientes
arquitecténicos a través de técnicas de realidad virtual. En las huma-

3% http://www.tablada.unam.mx/paisol.html.

5 http://www.tablada.unam.mx/hiroshigue/p123.htm.

3 Cfr. Luz Aurora Pimentel, “Ecfrasis y lecturas iconotextuales”, Poligrafias vI (2003):
206-207.

37 Katherine Hayles, How We Think. Digital Media and Contemporary Technogenesis
(Chicago y Londres: University of Chicago Press, 2011), edicién para Kindle.
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nidades tradicionales la lectura estd asociada al paradigma del c/ose
reading, que viene de los estudios literarios y que fue asumido por
éstos como un perfil identitario centrado en el andlisis minucioso de
textos y no de contextos, es decir, en el examen de lo escrito y sus
mecanismos, y no de su historia, filosofia, psicologia, sociologia, etc.
Incluir objetos de estudio cuya identidad “literaria” era cuestionable,
o para los cuales eran necesarias habilidades fuera del mundo estric-
tamente de lo textual, siempre encontraba resistencias. El close read-
ing se convirtié entonces en una ideologia, que también discriminé
la produccién fuera del mundo impreso, por ejemplo la digital. Para-
lelamente, el crecimiento de la produccién literaria y la actualizacién
de los diversos cdnones agudizaron la crisis del close reading por la
evidente imposibilidad de leer todo de esa manera detallada. Para
aliviar un poco esta crisis han surgido propuestas alternativas como
la del distant reading, de Franco Moretti, también comentada por
Hayles, que sefiala la distancia y la mediacién (la consideracién del
conocimiento de obras a través de aproximaciones parciales o de in-
vestigaciones de otros lectores) como bases para tener perspectivas
mds amplias del desarrollo de una “literatura mundial”. La propuesta
de Moretti me recuerda otra muy interesante de Pierre Bayard, en su
jocoserio libro Comment parler des livres que l'on n'a pas lu (2007),%
en el que se sefialan los prejuicios exagerados contra las lecturas inci-
dentales o parciales y problemas reales en los resultados del ejercicio de
la lectura, como son la caducidad de la memoria y los errores en la
propia lectura y en su interpretacién. Por ello, el capitulo “Maneras
de no leer” se subdivide en 4 partes: los libros que no conocemos, los
libros que hojeamos, los libros de los que oimos hablar y los libros
que olvidamos.* Ya Borges hablé de las virtudes de los resimenes de
libros —e incluso escribié algunos de libros inexistentes para sus rela-
tos—, y Macedonio Fernindez teorizé sobre el “lector salteado”.

Para comentar el Ayper reading Hayles cita, entre otros, a James
Sosnoski quien, en 1999, la definié como: “un tipo de lectura enfo-

38 Aunque se cita el titulo original, hay que aclarar que se ha consultado la traduccién al
portugués: Bayard Pierre, Como falar dos livros que nao lemos?, trad. de Rejane Janowitzer
(Rio de Janeiro: Objetiva, 2007).

9 Cfr. ibid., 21-68.
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cada en el lector y basada en la pantalla y en la lectura apoyada por
la computadora”.®® En ella se incluyen: el uso de buscadores como
Google, el filtrado mediante palabras clave, el skimming o scanning
(lectura rapida que se fija en las ideas principales de un texto, su-
puestamente localizadas en las primeras oraciones de cada pérrafo o
en los parrafos iniciales y finales), el salto por hiperligas, la copia de
fragmentos o imdgenes, la bisqueda de texto en pdginas, etc. Existe
evidencia fuerte, comenta Hayles, de que este tipo de lectura difiere
notablemente del c/ose reading o, jugando con el término, c/osed rea-
ding. Por otra parte, también sefiala que hay mucha controversia
acerca de esta nueva lectura como contraria a la concentracién y la
memoria, asunto abordado de manera impactante en el libro Zhe
Shallows: What the Internet is Doing to Our Brains (2010)* de Ni-
cholas Carr. Al respecto, Hayles se mantiene a la expectativa cues-
tionando la “amenaza” denunciada por Carr, revelando el sesgo de
algunas de sus interpretaciones de pruebas hechas mediante reso-
nancias magnéticas del cerebro y advirtiendo que es demasiado
temprano para juzgar sumariamente el hyper reading.

En el caso del machine reading, Hayles sefiala su superioridad
sobre el inevitable error o sobre el sesgo de interpretacién que trae la
lectura realizada por seres humanos. La idea tras el machine reading
es la automatizacién que produce, via computadora, mapas textua-
les, estadisticas e incluso montajes y otro tipo de manipulaciones,
especialmente sobre grandes masas de texto. Hayles sitta la legiti-
midad de este tipo de lectura, en principio no-humana, como un
“paso adelante” de la supuesta situacion extrema del distant reading,
en la cual se obtiene informacién de textos sin acudir a ellos directa-
mente ni siquiera en una proporcién minima. Esto me recordd, des-
de luego, los cp de las crénicas tabladianas, como un ejemplo sim-
ple: una base de datos es una lectura de mdquina capaz de producir

0 James Sosnoski, “Hyper-Readings and Their Reading Engines”, en Passions, Pedago-
gies, and Twenty-First Century Technologies, ed. de Gail E. Hawisher y Cynthia L. Selfe
(Logan, Utah: Utah State University Press / National Council of Teachers of English,
1999), 161-177, citado en Hayles, How We Think. La traduccién es propia.

1 Nicholas Carr, The Shallows: What the Internet is Doing fo Our Brains (Londres: At-
lantic Books, 2010), edicién para Kindle.
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indices determinados por elecciones especificas. Una versién mds
sofisticada del machine reading la podriamos encontrar en el sistema
de lectura Poesia Densa, desarrollado por Diego Bonilla. En breve,
este sistema tendrd una segunda versién, con un indice tradicional,
atil para leer el corpus de la obra poética de Tablada de una manera
ordenada (por libros y capitulos), y otro indice por palabras, que
ayudard a sopesar de una mejor manera el vocabulario contenido en
dicho corpus.

Para concluir, quiero mencionar que, a partir de la construccién
del sitio de Internet José Juan Tablada: letra e imagen (http://www.
tablada.unam.mx/), y de la publicacién del correspondiente cp-
ROM, han aparecido varios estudios en torno a la obra del poeta que
tocan su trayectoria en el universo visual, como es el caso de Jos¢
Juan Tablada: su haikii y su japonismo, de Seiko Ota (2014),* que
aproveché ampliamente sus imdgenes y algunas de las reflexiones
que las acompafan; o el “Prélogo” a la antologia José Juan Tublada,
del historiador Antonio Saborit (2008),* en el que la imagen “Old
Barthomomew’s Church” juega un papel importante para establecer
el contacto de Tablada con Marius de Zayas y José Torres Palomar.
Sin duda, este relato de mi experiencia con el surgimiento de una
hiperlectura sobre la vida y la obra de Tablada podria dialogar con
las experiencias de quienes han producido estas investigaciones. En
el Instituto de Investigaciones Filolégicas, donde se encuentra su
archivo gréfico, recibimos en promedio entre tres y cuatro peticiones
por afio para utilizar las imdgenes que ahi se exhibieron publica-
mente por primera vez. Quizd lo mis estimulante y sorprendente de
la experiencia personal que acabo de relatar sea la confirmacién
de que la prictica construye las bases de la teoria: el hyper reading y
el machine reading no habian atin llegado a nuestros oidos como
conceptos, aunque en la prictica los estibamos llevando a cabo al
ejercitar modalidades de lectura y escritura muy cercanas a ellos sin
darnos cuenta. La puerta de entrada para hacer consciente esta ex-

42 Seiko Ota, José Juan Tablada: su haiki y su_japonismo (México: FcE, 2014).

* José Juan Tablada, José¢ Juan Tablada, selec. y prol. de Antonio Saborit, Los Impres-
cindibles (México: Ediciones Cal y Arena, 2008).
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periencia fueron las modificaciones en la estructura de la memoria
que se hicieron patentes en el proceso de recordacién y que hoy dan
un ejemplo de que las humanidades digitales tienen un futuro mds

alla del libro y del papel, pero con ellos siempre.
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RUPTURA VISUAL E INNOVACION
EN LA COMPOSICION TIPOGRAFICA
DE LA NARRATIVA MEXICANA (1960-1980)

Maria José Ramos de Hoyos
Direccién de Estudios Histéricos

Instituto Nacional de Antropologia e Historia

De una revisién a ojo de péjaro de los libros publicados en Méxi-
co en las décadas de los afios sesenta y setenta, se observa c6mo
la ruptura visual es una constante de época, aunque varian enorme-
mente sus manifestaciones. Es decir que con frecuencia la composi-
cién tipogréfica —las decisiones en torno a la presentacién material
final de los textos— difieren de las consideradas “normales” por el uso
corriente de aquel entonces, y de hecho siguen siendo originales
para los criterios actuales.

Esto, sin embargo, no se trataba simplemente de una audacia o
un divertimento, tampoco de un mero adorno. Como se ha terminado
por aceptar cada vez mds en los estudios literarios, la composicién
tipografica no es ni transparente ni contingente y mucho menos
neutral; al igual que el contenido de los textos y la forma del lengua-
je utilizada en ellos, la forma fisica y visual con la que éstos se pre-
sentan contribuye de manera determinante a construir su sentido.
Muchos escritores en esa época hicieron uso consciente de la com-
posicién tipografica como recurso literario, logrando incrementar
el potencial expresivo y el valor estético de sus escritos.

Las decisiones en torno a la composicién tipogréfica de los tex-
tos —eleccién de los tipos de letra, composicién y disposicién de cada
uno de los componentes, inclusién de otros elementos ademds de
texto, uso de los blancos, calidad del papel, etc.— estin investidas
de una funcién expresiva, ya no sélo verbal, sino visual y material,
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que a pesar de ello resulta igualmente trascendente al momento de
leer, disfrutar e interpretar los contenidos escritos. En sus cldsicos
estudios sobre la materialidad de los textos, el profesor emérito de

Bibliografia y Critica textual de la Universidad de Oxford, Don Mc-

Kenzie, ha comprobado que

organizados por diferentes intenciones e intervenciones (las del autor, el
copista, el librero editor, el maestro impresor, los componedores o los co-
rrectores), estos dispositivos [la mise en page, la divisién del texto, las con-
venciones tipogréficas, la puntuacién] pretenden cualificar el texto, deter-
minar la recepcidn, controlar la comprensioén. Guiando el inconsciente
del lector o del oyente, ellos dirigen, en parte al menos, la tarea de inter-
pretacién y apropiacién del escrito.!

Asi pues, la composicion tipogrifica, definida por Robert Bring-
hurst como “el arte de dotar al lenguaje de una forma visual durade-
ra y por tanto de una existencia independiente”,? no sélo cumple la
funcién de hacer un texto visible y legible, también ayuda a conver-
tirlo en un mensaje significativo.

La ruptura visual a la que se hace referencia aqui se puede encon-
trar en las publicaciones de varias editoriales mexicanas del momento,
entre ellas Ediciones Era, Siglo XXI Editores y el Fondo de Cultura
Econémica; sin embargo, es en el catilogo de la primera época de
Joaquin Mortiz (1962-1983) en el que se concentran mds ejemplos.
Como se sabe, esta editorial, fundada por Joaquin Diez-Canedo, ra-
pidamente se convirtié en una de las mas importantes e innovadoras
de la época, asociada “a autores de prestigio, disefio moderno, edicio-
nes cuidadas y precios accesibles”.’ En efecto, el disefio de sus publi-
caciones era moderno en muchos sentidos, incluyendo el que aqui

! Roger Chartier, prélogo a Bibliografia y sociologia de los textos de Donald Francis Mec-
Kenzie, trad. de Fernando Bouza (Madrid: Akal, 2005), 7-8.

2 Robert Bringhurst, Los elementos del estilo tipogrdfico. Version 4.0, trad. de Mérgara
Averbach y Cristébal Henestrosa (IMéxico: Fce / Libraria, 2014), 19.

3 Aurora Diez-Canedo, “Joaquin Mortiz. Un canon para la literatura mexicana del siglo
xx”, en Didlogos transatlanticos. Memoria del IT Congreso Internacional de Literatura 'y Cultu-
ra Espariolas Contempordneas, vol. 1, En torno a la Constitucion de Cidiz, ciudadanos, prensay
escritura, dir. de Raquel Macciuci, ed. de Natalia Corbellini (La Plata: uprp, 2011), 7,
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.2791/ev.2791.pdf.
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interesa. Entre los aproximadamente 300 titulos que conforman sus
tres colecciones de textos narrativos —Novelistas Contemporaneos,
Nueva Narrativa Hispanica y la Serie del Volador— hay mds de cin-
cuenta libros con una composicién tipogréfica distinta a la que el lec-
tor estd acostumbrado, y cada uno de ellos con caracteristicas tnicas.
Los entonces jévenes Jorge Aguilar Mora, José Agustin, Julieta Cam-
pos, Salvador Elizondo, Carlos Fuentes, Ulalume Gonzilez de Ledn,
Vicente Lefiero, Augusto Monterroso, José Emilio Pacheco y Gusta-
vo Sainz son algunos de los autores de este conjunto de obras.

A veces la ruptura ocurre en pocos componentes del libro, otras estd
presente en la mayoria de sus partes. Hay cambios en el tipo o el tama-
fio de letra, en la dimensidn, disposicién o divisién de los parrafos, las
lineas o los margenes, en la forma de los bloques que agrupan las pala-
bras, en la direccién de las letras, en el idioma empleado. Los textos in-
cluyen de manera inusual otros textos, que imitan —o parodian— diver-
sos géneros literarios o discursos culturales (apuntes, guiones, libretos,
epitafios, tarjetas de presentacion, itinerarios, boletos, recetas, consignas,
guias, periédicos, fichas, testimonios, anuncios, avisos, canciones, acota-
ciones, cuestionarios, documentos oficiales, mapas). Sus paginas, ade-
mids de palabras, incluyen también signos, cédigos, simbolos, férmulas,
partituras, cuentas, ilustraciones, fotografias, portadas a mitad del texto,
diagramas, tablas, cuadros sinépticos. Se hace un uso muy particular de
los espacios y los blancos, y en ocasiones también aparecen bloques ne-
gros. Se observa el empleo recurrente, excesivo o exclusivo de algunos
signos de puntuacién o se utilizan marcas tipograficas inusuales —plecas,
diagonales, lineas, asteriscos, flechas, corchetes, tachaduras, etc.—; asi-
mismo hay enumeraciones, vifietas, uso o desuso de mayusculas, notas.
Sin olvidar todo elemento visual que ayude a resaltar diversos recursos
literarios que generalmente perturban al lector, como la puesta en abis-
mo, la metaficcién o la intertextualidad, frecuentes en estas narraciones.

La lista de las diferentes formas que adopta la transgresién de
las convenciones en la composicién tipogrifica a lo largo de las dos
décadas que comprende este estudio, parece interminable. Ademds
de su cantidad y su diversidad, este fenémeno resulta ain mds sor-
prendente si se toman en cuenta, primero, las relativas limitaciones
técnicas de la produccién editorial disponibles en México cuando
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estos textos se publicaron; segundo, que también en otros paises de
Hispanoamérica estaban surgiendo experimentos literarios seme-
jantes —qué mejores ejemplos que algunos libros de Julio Cortézar:
Rayuela (1963), 62 Modelo para armar (1968), Ultimo round (1969) y
el Libro de Manuel (1973); o bien, Yo e/ supremo (1974) de Augusto
Roa Bastos o E/ beso de la mujer araria (1976) de Manuel Puig—; y
tercero, que aparecen en textos narrativos, cuyo discurso suele ser
mas lineal y menos libre que el de la poesia.

Las vanguardias histéricas en Europa y en Hispanoamérica ya
habian dado numerosos ejemplos de rupturas visuales, de juegos con
la presentacion de los textos. Por supuesto, los mas conocidos son las
del género poético, pues resultan mds evidentes.* Sin embargo,
igualmente en el género narrativo se pueden encontrar distintas in-
tervenciones en la composicion tipografica, irrupciones visuales que
entran en relacién directa con el contenido de los textos.

En su libro sobre las estrategias de representacion en la narrativa
iberoamericana de vanguardia, Aufofagia y narracion, Yanna Hadatty
Mora menciona varias narraciones que utilizan recursos visuales de
esta naturaleza: “Asi ocurre con el formato que simula un periédico
en la introduccién de los relatos Bras, Bexiga ¢ Barra Funda (1927) de
Antonio de Alcantara Machado, con el ment de la vispera en ‘El café
de nadie’ (1927) de Arqueles Vela, con el tridngulo isésceles del ca-
balistico ‘Abracadabra’ cerrando el cuento ‘Brujeria primera’ (1926)
de Pablo Palacio o con la figura de un rayo cayendo en medio de la

novela Mio Cid Campeador (1929) de Vicente Huidobro”.* La lista

# Llama la atencién que en 1967 Joaquin Mortiz publicé un volumen de la poesia de
Guillaume Apollinaire, traducida por Agusti Bartra y con ilustraciones de Juan Soriano; las
versiones de los caligramas aqui incluidos “reproducen fielmente la disposicion de los textos
originales”, Joaquin Mortiz, Catdlogo general (México: Joaquin Mortiz, 1981), 63. Este volu-
men forma parte de una coleccién significativamente titulada Los Nuevos Clisicos, la cual
s6lo incluyé un libro mas: Ezra Pound, Cantares completos, trad. de José Vizquez Amaral
(México: Joaquin Mortiz, 1975); se trata de otro gran ejemplo de ruptura visual vanguardista
en poesia. El interés de esta editorial por las vanguardias histéricas también se vio reflejado en
la publicacién de autores como André Bretén y Samuel Beckett o en Stefan Bacui, Anzologia
de la poesia surrealista latinoamericana (México: Joaquin Mortiz, 1974).

* Yanna Hadatty Mora, Autofagia y narracion. Estrategias de representacion en la narrati-
va iberoamericana de vanguardia, 1922-1935 (Madrid: Iberoamericana Vervuert, 2003), 40.
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de ejemplos en la narrativa de vanguardia podria seguir amplidn-
dose.

Pero mis adelante, el movimiento artistico posvanguardista que
con mids fuerza exploré en especifico la ruptura visual y que tuvo
mayor repercusion a este respecto a nivel internacional fue el de la
poesia concreta brasilefia, lanzada oficialmente en 1956. En su pre-
sentacién a una antologia de esta poesia escrita-sonora-visual, Gon-
zalo Aguilar aclara que

Enfatizando la dimensién semadntica, los brasilefios [...] se propusie-
ron, incluso desde los inicios del movimiento, la posibilidad de una in-
tervencion poética de tipo participante o “comprometido”, donde los
contenidos estuviesen indisolublemente ligados a una forma revolucio-
naria. Desde el punto de vista del lenguaje, la poesia concreta enfatiza-
ba lo analdgico-ideogrifico en oposicién al discurso l6gico tradicional.®

Bajo el influjo de la poesia concreta y otros movimientos posvan-
guardistas, como Fluxus, por ejemplo, el escritor y tedrico de arte
mexicano, nacionalizado holandés, Ulises Carrién (Veracruz, 1941 -
Amsterdam, 1989) redact6 un escrito programatico que ayuda a en-
tender —porque los refleja claramente— el espiritu de la época y las
ideas que entonces circulaban sobre la importancia de la materiali-
dad de los textos. Se titula “El arte nuevo de hacer libros”, en alusién
a “El arte nuevo de hacer comedias en este tiempo”, el polémico
texto de Lope de Vega, publicado en 1609. Ademis de ser casi ho-
mologos, ambos escritos tienen en comun la forma de manifiesto
en defensa de una poética distinta, adecuada a las nuevas circunstan-
cias de su época.

Fechado en Amsterdam en 1974, “El arte nuevo de hacer libros”
de Carrién aparecié por primera vez completo en la revista Plural,
en febrero de 1975. Hay que aclarar que, para entonces, ¢l llevaba ya

¢ Gonzalo Aguilar, presentacién a Galaxia concreta de Augusto de Campos, Haroldo de
Campos y Décio Pignatari, ed. de Gonzalo Aguilar (México: Universidad Iberoamericana
/ Artes de México, 1999), 7. La difusién de este movimiento en México se debe, en parte, a
que en 1966 Mathias Goeritz organizé la exposicién Poesia Concreta Internacional en la
Galeria Universitaria Aristos de la Direccién General de Difusién Cultural de la unam; el
cartel de la exposicion fue disefiado por Vicente Rojo.
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diez afios viviendo en Europa, alejado del ambito cultural mexicano
en el que se dio a conocer por sus colaboraciones en revistas y suple-
mentos literarios, asi como por sus libros La muerte de Miss O (Edi-
ciones Era, 1966) y De Alemania (Joaquin Mortiz, 1970).” Su tra-
yectoria creativa cambié drdsticamente de rumbo en esos afios de
transicion, sobre todo al entrar en contacto con la esfera internacio-
nal de la teoria y el arte de posguerra, estimulos que Carrién asimilé
y aproveché para crear un programa propio dedicado a cultivar y
promover una serie de manifestaciones artisticas experimentales, la
mayor parte de ellas relacionadas con la poesia (o mejor dicho, anti-
poesia), la obra-libro (bookwor#) y el arte correo.

El consciente y propositivo distanciamiento de la literatura con-
vencional que defendia y asumia Carrién interesé a Octavio Paz de
tal manera que incluyé muestras de su obra y el didlogo teérico que
ambos entablaron, en dos nimeros de 1973 de la revista Plural diri-
gida por él, y en otra edicién, dos afios después, publicé “El arte
nuevo de hacer libros”.® No casualmente, este dltimo texto aprecié
acompafiando de muestras gréficas de varios artistas visuales que en
esos afios exploraban las posibilidades de la escritura y el lenguaje
grafico en distintos soportes, entre ellos los franceses Jean-Francois
Bory y Robert Massin, la argentina Mirtha Desmisache, la estadou-
nidense Lee Lozano y el japonés On Kawara. Pero la propuesta vi-
sual mas destacada en esa publicacién del texto de Carrién es la de
los Discos visuales que Paz, junto con Vicente Rojo, habian hecho
algunos afios antes, en 1968.°

7 En ellos no aparecen elementos de ruptura visual, salvo minimos elementos.

8 Ulises Carrién, “Textos y poemas”, Plural, nim. 16 (enero de 1973): 31-33; “Corres-
pondencia”y “Conjugaciones o historias de amor”, Plural, nim. 20 (mayo de 1973): 15-17;
“El arte nuevo de hacer libros”, Plural, nim. 41 (febrero de 1975): 33-38. Una edicién re-
ciente de “El arte nuevo de hacer libros” se encuentra en E/ arte nuevo de hacer libros. Archi-
vo Carrion I, ed. de Juan J. Agius, trad. de Heriberto Yépez (México: Conaculta / Tumbona,
2012), 33-61. En adelante se cita la edicién de Plural.

 Como el propio Vicente Rojo aclaré en la conversacién que sostuvo con Helena
Dunsmoor, de todos los proyectos en los que él y Octavio Paz colaboraron, éste fue el uni-
co en el que el trabajo de ambos fue paralelo, en el sentido de que los dos intervinieron en
¢l como artistas, pues si bien la idea y los poemas fueron del escritor, toda la parte visual, la
visién pléstica, quedé a criterio del disefiador, “Conversacién con Vicente Rojo. Las bus-
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Se trata de una serie de cuatro discos dobles: el inferior con pa-
labras escritas y el superior (superpuesto al primero) con aberturas
por donde se leen estas palabras que componen el poema; conforme
se giran los discos, van apareciendo diferentes fragmentos del tex-
to.!? Paz, consciente de que los Discos visuales tenian que ver con los
experimentos de la poesia concreta, aclara en la carta que le escribe

desde Nueva Delhi (el 6 de marzo de 1968) a Rojo describiéndole

su idea e invitindolo a colaborar en ella:

No obstante, mi proyecto introduce un elemento de movimiento que
la poesia concreta generalmente no tiene; al mismo tiempo, evita caer
en la imagen surrealista. [...] Otra caracteristica que los distingue tan-
to de la poesia concreta y del surrealismo como del cine: la interven-
cién, asi sea minima, del lector. Para leer, el lector tiene que poner en
movimiento un aparato muy simple, un verdadero juguete.!

El movimiento sugerido en los discos se rescata s6lo parcialmente
en la publicacién de Plural, en la que aparecen, en paginas consecu-
tivas, tres posiciones distintas del disco titulado IV Aspa. Sin embar-

quedas paralelas”, Revista de la Universidad de México, nim. 124 (febrero de 1975): 52-56.
En el caso de Blanco (México: Joaquin Mortiz, 1967), el poeta mandé a Joaquin Mortiz el
original con un esquema exacto que Rojo y Joaquin Diez-Canedo interpretaron tipografi-
camente; lo mismo para los Tvpoemas, publicados primero en la Revista de la Universidad
de México, nim. 10 (junio de 1968), y luego por Ediciones Era (1971), Paz dio instruccio-
nes muy precisas sobre cémo queria que fuera la disposicién del texto y Rojo realizo, mds
que otra cosa, un trabajo de ajuste tipografico. En cambio, el proyecto, la propuesta edito-
rial y la solucién al “problema tipogréfico” de Marcel Duchamp: Libro maleta (México: Edi-
ciones Era, 1968) fue de Vicente Rojo, quien ide6 una caja-maleta con varios elementos
incluidos, a la manera de la que cre6 Duchamp.

10T .a aplicacién gratuita para iPad del poema Blanco de Octavio Paz, realizada en 2011
por Conaculta en colaboracién con el Fondo de Cultura Econémica y otras instituciones,
incluye en su “Galeria” los Discos visuales y permite que el usuario manipule (gire) los dis-
cos para leer los diferentes fragmentos de los poemas. Un experimento posterior de Octa-
vio Paz relacionado con los Discos visuales es 3 Notations /3 Rotations, realizado en colabo-
racién con el artista grifico Toshihiro Katayama (Cambridge, Mass.: Carpenter Center for
the Visual Arts, Harvard University, 1974). Se pueden ver algunas imagenes que reprodu-
cen esta obra en http://www.robertgardner.net/3-notationsrotations-an-experiment-in-
concrete-poetry-by-octavio-paz/.

" La carta se reproduce en Vicente Rojo, Alas de papel (México: E1 Colegio Nacional /
Ediciones Era, 2005), 29.
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go, antes que estos poemas-objeto, el proyecto de Paz que mds se
acerca a lo que Carrién describe en su texto —y que seguramente no
acompafia a “El arte nuevo de hacer libros” debido a sus dimensio-
nes y a la imposibilidad de reproducir el efecto buscado— es la pri-
mera edicién de su poema Blanco (Joaquin Mortiz, 1967), éste si un
libro propiamente dicho, en el que el poema debe leerse, segin el
propio Paz, “como una sucesién de signos sobre una pagina unica; a
medida que avanza la lectura, la pdgina se desdobla: un espacio que
en su movimiento deja aparecer el texto y que, en cierto modo, lo
produce”; es decir, un libro en el que la tipografia y la encuaderna-
cién quieren subrayar “no tanto la presencia del texto como la del
espacio que lo sostiene: aquello que hace posible la escritura y la
lectura, aquello en que terminan toda escritura y lectura”.'?

En “El arte nuevo de hacer libros” Carrién defiende justamente
la idea de que los libros no son un simple soporte de palabras, sino
una secuencia auténoma de espacios y de tiempos. A diferencia del
“viejo arte”, que ignora este hecho, aquel que Carrién llama “nuevo”
aprovecha, incorpora y asimila la naturaleza secuencial del libro, que
ahora “puede contener cualquier lenguaje (escrito), no sélo el litera-
rio, e incluso cualquier otro sistema de signos”.” Enfatizando atn
mis el aspecto material y fisico de los libros como parte sustancial
de su expresividad, afirma: “En el arte viejo el escritor se cree ino-
cente del libro real. El escribe el texto. El resto lo hacen los lacayos,
los artesanos, los obreros, los otros. En el arte nuevo la escritura del
texto es solo el primer eslabén en la cadena que va del escritor al
lector. En el arte nuevo el escritor asume la responsabilidad del pro-
ceso entero”.!* Ahi radica, en su opinion, la diferencia entre un escri-
tor convencional y el nuevo: mientras que uno sélo escribe textos, el
otro hace libros.

Lejos estoy de afirmar que lo que ocurria en el México de ese
tiempo era el “arte nuevo” del que hablaba Carrién. Aunque, como
se ha visto, la forma fisica de las narraciones fue en muchos casos

12 Octavio Paz, notas a la edicién del poema en Ladera Este (1962-1968) (México: Joa-
quin Mortiz, 1969).

13 Carrién, “El arte nuevo de hacer libros”, 33.

14 Thid.
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innovadora y original, desde la perspectiva de Carrién, desencanta-
do del estatismo de la literatura como medio de comunicacidn, to-
davia se trataba de libros en los que no pasaba nada, libros aburridos
que hacfan cara de no serlo.

No obstante, se pueden hacer dos afirmaciones al respecto. La
primera, que se trata de un momento en México cuando se estaba
cerrando la distancia entre los autores y los otros colaboradores en el
proceso de publicacién de sus textos (principalmente los editores,
los disefiadores y, a través de ellos, los impresores). Ahi estd como
muestra, un tanto lidica, lo que José Emilio Pacheco llegé a afirmar
sobre Vicente Rojo: “Ha hecho las portadas de casi todos mis libros,
o mids bien he escrito todos mis libros para que él haga las porta-
das”.” Ciertamente, por medio de su trabajo grifico en Ediciones
Era, su colaboracién en otras editoriales (como el Fondo de Cultura
Econémica, Joaquin Mortiz y la uNaMm), su labor en el campo de la
difusién cultural y, por supuesto, su produccién artistica, Rojo con-
tribuy6 ampliamente a formar “la base visual y material de la cultura
mexicana de la segunda mitad del siglo xx”.'® Pero ni él ni muchas
otras figuras sumamente relevantes para el impulso de la cultura en
esa época —incluidos varios de los escritores de la generacién de
Medio Siglo, representativos de la ruptura visual aqui tratada— ac-
tuaron solos, sino formando parte de una activa red social que se
movia en los mismos circuitos y espacios privilegiados de libertad
creativa y de expresién: por ejemplo, el Instituto Nacional de Bellas
Artes, la Direccién General de Difusién Cultural de la unam, la
Casa del Lago, el Centro Mexicano de Escritores, las editoriales men-
cionadas y una serie de publicaciones periédicas trascendentales
tanto por su calidad como por su naturaleza innovadora, abierta y
plural: Meéxico en la Cultura (1949-1962), La Cultura en Meéxico
(1962-), Revista de la Universidad de México, Revista de Bellas Artes,

15 En Vicente Rojo. Diserio grdfico, 3a. ed., prol. de Carlos Monsiviis y epilogo de David
Huerta (México: El Colegio Nacional / Universidad de las Américas Puebla / Ediciones
Era, 2007), 52.

16 Cuauhtémoc Medina y Amanda de la Garza, “Escrito / Pintado. Vicente Rojo como
agente multiple”, en Vicente Rojo. Escrito/ Pintado [catdlogo de la exposicion homénima que
tuvo lugar en el MUAC, de mayo a septiembre de 2015] (México: Muac, UNAM, 2015), 14.

307



MARIA JOSE RAMOS DE HOYOS

Revista Mexicana de Literatura, La Palabra y el Hombre, Plural, Vuel-
ta, y las mas independientes Cuadernos del Viento, EI Corno Emplu-
mado, S.nob'y Pdjaro Cascabel. La innovacion, la critica, la diversidad
y el intercambio creativo e intelectual fueron los denominadores co-
munes de todos estos proyectos, en cuyas producciones se materiali-
zaba el espiritu de la época.

Asi que no es que los escritores de pronto se hubieran puesto a
elaborar por si mismos sus propios libros, pero si entablaron una
mis estrecha comunicacién entre ellos y sobre todo también con sus
editores y disefiadores, una que implicaba la comprensién mutua.
Los autores que se han mencionado como ejemplo tuvieron la enor-
me fortuna de trabajar con Joaquin Diez-Canedo, quien segura-
mente, con su inigualable visién, su apertura y su enorme experien-
cia editorial, fue fundamental para poder llevar a la practica las ideas
que ellos le proponian. De él cont6 su hija Aurora Diez-Canedo:

Era un editor que intervenia en cada uno de los pasos de la edicién;
leia los manuscritos que le llevaban; corregia pruebas. En su mesa de
trabajo tenia instrumentos propios del oficio: una guillotina, su inva-
riable tipémetro, muestras de papel, muestrarios de tipos de imprenta,
tijeras para cortar papel, entre otras cosas, con los que constantemente
disefiaba y media las cajas, marcaba los espaciados, ajustaba lineas y
lomos. En un principio, los libros se componian en imprenta de linoti-
po y €l pasaba diario, antes de llegar a las oficinas de la editorial, a las
dos imprentas con las que generalmente trabajaba para supervisar el
avance de sus libros."”

No es dificil imaginar, entonces, a cualquiera de estos escritores dis-
cutiendo con él u otros colaboradores de la editorial sobre el aspecto
final que le gustaria que tuviera su texto, o eligiendo entre las alter-
nativas que le planteaban para ello.

La segunda afirmacién que es posible hacer respecto al texto de
Ulises Carridén en relacién con el contexto literario mexicano, tiene
que ver justamente con las decisiones de los autores. Un andlisis se-
rio de muchas (no todas) de las obras narrativas en las que aparece la

17 Diez-Canedo, “Joaquin Mortiz”, 7.
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ruptura visual permite afirmar que en esas “poéticas materiales”,
como las ha definido Roberto Cruz Arzabal,’® los autores juegan
deliberadamente con la composicién tipogrifica de sus textos. Y ese
era justamente el requisito fundamental que exigia Carrién en el
nuevo arte de hacer libros: que el “espacio real, fisico” sobre el que
aparecian los textos se usara “de un modo mids intencionado, mds
evidente, mis profundo”.’ Puede argumentarse que algunos autores
mexicanos lo estaban llevando a cabo en esas décadas, a pesar de
tratarse de textos de prosa y no de poesia.

Las obras hablan por si mismas. Por falta de espacio, sélo se
menciona aqui ripidamente cinco ejemplos, y todos son novelas pu-
blicadas por Joaquin Mortiz, excepto una de Ediciones Era.

En Farabeuf, de Salvador Elizondo, los elementos visuales en-
tran en complicidad precisa con el contenido del texto. Me refiero
al grabado de la amputacién de un miembro humano que aparece
en cuatro paginas del libro, un aviso sobre cémo hacer incisiones en
el cuerpo humano, el caricter chino que representa el nimero seis,
las menciones a una estrella de mar y a la pintura de Tiziano Amor
sacro y amor profano, y, sobre todo, la fotografia de la tortura china
mencionada antes de multiples formas y que sélo aparece fisicamente
hacia la pdgina 141 —con baja resolucién y en posicién horizontal,
por lo que el lector se ve obligado a mover fisicamente el libro y ob-
servar con atencién para poder entender la imagen.”

También en La obediencia nocturna, de Juan Vicente Melo, lo ver-
bal y lo visual conviven simbiéticamente. Sin embargo, en este caso

18 Roberto Cruz Arzabal, “Poéticas materiales y edicién independiente”, Tierra Adentro,
http://www.tierraadentro.conaculta.gob.mx/poeticas-materiales-y-edicion-indepen-
diente/.

19 Carrién, “El nuevo arte de hacer libros”, 34.

2 Con estas palabras el mismo Elizondo defendié, en referencia a la poesia, lo que en
muchos sentidos €él habia logrado, afios antes, en su narrativa: “Creo sinceramente que si
alguna forma poética ha cobrado el méximo grado de universalidad asequible a la poesia,
esa forma ha sido la que se concreta en el intento de conseguir para la poesia de nuestro
tiempo la sefial y el signo, la forma y la idea, el simbolo y la imagen poética en una expre-
sién racional, comprensible, visible y legible a la vez”, en “ldeograma: teoria y canon de la
poesia concreta” [1978], en Pasado Anterior (México: Fcg, 2007), 226.
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Figura 1. Salvador Elizondo, Farabeuf (México: Joaquin Mortiz,
1965), 54-55.

Figura 2. Juan Vicente Melo, La obsesion nocturna (México:
Ediciones Era, 1969), 76-77.

310



RUPTURA VISUAL E INNOVACION EN LA COMPOSICION TIPOGRAFICA

las cuatro grafias musicales de Mario Lavista irrumpen sorpresiva-
mente a mitad de la novela, en momentos muy especificos de la na-
rracién. Por ejemplo, la que aqui se reproduce entra justo cuando el
protagonista comienza a buscar a Beatriz, “que representa el cielo pri-
mordial, la posibilidad de recuperar el suefio que uno desea sonar por
voluntad propia”.?

Caddver lleno de mundo, de Jorge Aguilar Mora, igualmente tie-
ne varios graficos; aqui no se separan del texto, sino que se insertan
en él, es decir, se presentan con las letras envolviéndolos. Ademis,
hay un sinfin de rupturas puramente tipogréificas muy variadas, que
descomponen ain mds esta narracién de naturaleza fragmentaria y
aparentemente desarticulada.

Figura 3. Jorge Aguilar Mora, Caddver lleno de mundo (México: Joaquin Mortiz,
1971), 148-149.

2 Juan Vicente Melo, La obsesion nocturna (México: Ediciones Era, 1969), 75.
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Figura 4. Julieta Campos, E/ miedo de perder a Euridice (México:
Joaquin Mortiz, 1979), 14-15.

En El miedo de perder a Euridice, de Julieta Campos, toda la
composicién del libro remite a archipiélagos. Desde la portada con
los tres mapas de islas muy disimiles hasta la disposicién irregular
de los diferentes bloques de texto, incluyendo las 49 citas al margen
que aparecen dispersas a lo largo del libro (citas de otros autores que
aluden, todos, directa o metaféricamente, a la isla), son parte del
juego que instaura la autora entre su novela y los islarios de los si-
glos xv y xv1. “Los textos se ubicardn, como islas, en la pagina”, es-
cribi6 Julieta Campos en un registro de su diario de escritura.*

Si bien es cierto que siempre han existido propuestas que difie-
ren de las normas de composicién tipogrifica de su tiempo, esta
tendencia a enfatizar la materialidad visual de los contenidos escri-
tos en los aflos sesenta y setenta resulta particularmente intensa.
Puede ser cierta la frase de Cantinflas, en la que se queda pensando
el protagonista de la novela Obsesivos dias circulares de Gustavo

2 Julieta Campos, “Fragmentos de un diario al margen de un libro”, Vuelta, nim. 24
(1978): 16.
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Sainz: “de generacién en generacién las generaciones se degeneran
con mayor degeneracién’, la que ademds aparece repetida multiples
veces, llenando las dltimas paginas del libro con letras menos defini-
das o cada vez mis grandes.

Leida desde la perspectiva de este trabajo, la frase resulta muy
sugerente, sobre todo si se entiende el término “generacién” no sélo
como “un grupo de personas coetineas”, sino en el sentido de “crea-
cién” de nuevas obras, formas, medios, soportes, sociabilidades, etc.,
en busqueda de posibilidades expresivas distintas, que rompan o de-
generen las convenciones establecidas.

Todos estos y otros recursos de ruptura visual tienen una funcién
especifica, un papel determinante y un lugar particular dentro de la
estructura de los textos citados, cuya complejidad resulta fascinante.
Todos son significativos y potencializan el sentido de las narraciones
en las que se incluyen. Todos son parte del cédigo establecido por
la 16gica interna de los relatos. Al mismo tiempo, estas rupturas vi-
suales desautomatizan permanentemente los esquemas convencio-
nales de percepcidn, porque alteran la lectura lineal acostumbrada. El

Figura 5. Gustavo Sainz, Obsesivos dias circulares (México: Joaquin

Mortiz, 1969), 256-257.
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lector se ve obligado a adoptar un papel activo en la recreacién del
texto, muchas veces saltando de una de sus partes a otras (lo que
puede implicar manipular mis el libro como objeto fisico), para inte-
rrelacionar los diferentes fragmentos de informacién que le son presen-
tados de forma inusitada en el espacio de las paginas.

Se trata de una manera innovadora de utilizar conscientemente
los elementos de la puesta en pagina, desde sus posibilidades estéti-
cas y literarias. Sin duda alguna, estas manifestaciones ameritan un
estudio mds profundo, uno que se enriquezca con las nuevas lineas
de investigacién interesadas en la materialidad de los textos y que
—como ellas defienden— tome en cuenta las condiciones sociales,
culturales y tecnoldgicas de su produccién, pero también de su circu-
lacién y consumo. Esta otra manera de hacer libros todavia tiene
mucho que decirnos.?
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1 cruce entre texto e imagen es un fenémeno que aparece de ma-

nera constante en la obra de Juan Emar, escritor y pintor chileno
que en 1935 publica Un afio, Ayer y Miltin 1934, novelas cuya excen-
tricidad y ruptura provocaron un silencio casi absoluto por parte
de los criticos coetdneos. Lla misma suerte corrié Diez, volumen de
cuentos aparecido en 1937 y en el que Emar confirma la extrafieza y
complejidad de su escritura. Pero tal apatia o incomprensién no se
debié unicamente a cuestiones formales; basta leer algunos fragmen-
tos de Miltin 1934 para percatarse de que Emar era un escritor al que
no le interesaba congraciarse con las tendencias estilisticas de su tiem-
po ni con las grandes figuras del gremio literario: “Revisando estas
paginas de Miltin, veo que adolecen de un defecto grave: no tienen
color local; yo no me ocupo lo bastante del color local. Y esto es malo,
muy malo. Asi es que practiquemos inmediatamente esta faz literaria
para quitarles a los que me han de atacar una carta en mi contra”.! En
la misma novela el autor ficticio arremete, de manera muy precisa,
contra la institucién de la critica literaria: “Esta alli también un libro
de Alone: Panorama de la literatura chilena durante el siglo XX. S6lo de
verlo, jqué aburrimiento! [...] todo lo del sefior Alone me aburre. Es
como una planicie interminable, sin drboles, sin arroyos, sin seres, sin

! Juan Emar, Un ario, Ayer, Miltin 1934 y Diez (Cérdoba: Alcién Editora, 2011), 223.
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ondulaciones, sin cielo”.? Ademads de las desventajas que implica una
escritura transgresora, esta ironica referencia al trabajo de un conno-
tado critico y escritor de la cultura oficial chilena, Herndn Diaz
Arrieta, fue motivo suficiente para dejar en el olvido, por mas de 40
anos, las grotescas y estrafalarias historias de Juan Emar.

Aunque mucho menos beligerante que su prosa, la busqueda de
dicho artista en los dominios de la pléstica fue igual de obsesiva que
su quehacer literario. En 1919 se instala en el barrio parisino de
Montparnasse, lugar donde vive junto a otros pintores chilenos,
toma varias clases de dibujo, asiste a las reuniones en los cafés y co-
noce a figuras como Picasso, Miré y Juan Gris. Cuatro afios después
regresa a su pais y empieza a escribir las “Notas de Arte”, textos cri-
ticos que aparecian semanalmente en una seccién del periédico La
Nacion. A la par de esta labor, gracias a la que se dio a conocer el
pensamiento vanguardista en territorio chileno, Emar se dedica con
ahinco al perfeccionamiento de su estilo pictérico, interés que lo
acompafard desde la década de los veinte hasta su muerte. Sin em-
bargo, los resultados de aquel trabajo sélo se expusieron una vez en
1950, en la Universidad de Chile, y seis afios después en una modes-
ta galeria de Cannes, exposicién organizada por Pepeche, su tltima
compafiera sentimental, y a la cual no asisti6 el pintor. Aunque siem-
pre fue solitario, al final de su vida Emar se dio cuenta de que nece-
sitaba aislarse atin mds del bullicio para reflexionar, escribir y pintar,
tal como lo afirma en una carta a Pepeche, fechada en 1957: “Hay
que dedicarle todo el tiempo a la pintura y, cuando no se pinta, pen-
sar en ella. {Es dificilisimo organizarse una vida de trabajo! Para ello
hay que aislarse de todo medio ambiente y de ;Santiago! [...] Esto es
lo que yo trato de hacer: pintura y literatura, literatura y pintura, al-
gunas lecturas y jjpensar en ti!l”.> Emar abandona su opaca presen-
cia en la escena cultural citadina y se retira a la regién de Quintrilpe
para crear en completa libertad: “;Escribir y pintar! Y No PREOCU-
PARSE PORQUE NADIE LEA NI VEA LO ESCRITO Y LO PINTADO. Tene-
mos una misién que cumplir: jadelante y en silencio! En una préxi-

2 Ibid., 149.
3 Juan Emar, Cartas a Pepeche (Paris: Artextos Editions, 2007), 151.
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ma reencarnacién estaremos mejor. Hoy por hoy; trabajar y, con fe,
con plena fe, jesperar!”,* escribié a Pepeche en otra de sus cartas.

Durante aquel retiro, Emar realiza varias telas y bocetos, también
se consagra a la escritura de su proyecto literario mas ambicioso: Um-
bral, extenso relato, de mds de cinco mil paginas, en el que conjunté
todo su universo literario. Dicha obra salié a la luz de manera péstu-
ma en 1996, pues como le escribe a Pepeche: “Te repito, mi linda, que
no tengo ninglin deseo de publicar, pero quiero que las cosas estén
bien arregladas para cuando llegue el dia por el cual todos tenemos
que pasar”.’ Emar murié econémicamente arruinado; su inica heren-
cia fueron muchos cuadernos, papeles mecanografiados, cuadros y
dibujos que dan cuenta de una visién del mundo fundada en lo inau-
dito y el absurdo, en el humor y lo macabro. Tanto su pintura como
su literatura muestran personajes y situaciones que poco tienen que
ver con el modus operandi de la realidad y que se regodean en acentuar
lo extrafio, lo que estd fuera de norma y no cuenta con explicacién
alguna. Los relatos y dibujos de Juan Emar gravitan en un universo
nitidamente definido por lo escatoldgico, lo voluptuoso, lo quimérico
y lo excéntrico, de manera que en su universo estético hay una marca-
da inclinacién por todo aquello que resulta grotesco. En el escrito
“Algo sobre pintura moderna”, publicado en las Nozas de Arte, Emar
deja muy en claro cudl es su postura creativa, de evidente raigambre
vanguardista: “Han concluido los santos tiempos en que el artista
amaba lo bello y lo trasponia en la tela para dulce gozo y reposo
del hombre atareado! Hoy parece que el artista ha roto el pacto con el
hombre atareado y éste asegura que aquél, en vez de agradarle y me-
cerle en gratas ensofaciones, le exaspera con sus cotidianos canticos a
la fealdad endiosada. El arte moderno es el caos, la locura”.®

En su estudio sobre lo grotesco (1957) Wolfgang Kayser define
dicha categoria estética como “un terrorifico engendro que entre-
mezcla la mecdnica, el mundo vegetal, animal y humano y que se nos
presenta con la naturalidad de querer ser nuestro mundo, un mundo

4 Ibid., 175.

5 Ibid., 156.

¢ Juan Emar, “Algo sobre pintura moderna”, en Notas de Arte (Jean Emar en La Nacidn
1923-1927), est.y recop. de Patricio Lizama A. (Santiago de Chile: R1L Editores, 2003), 49.
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cuyas proporciones a su vez se han extraviado en su totalidad”.’
Aunque resulta muy reduccionista englobar el arte de Juan Emar en
la caracterizacién que Kayser hace de lo grotesco, también es cierto
que tanto sus relatos como sus dibujos se corresponden en gran me-
dida con los rasgos enumerados por el tedrico alemédn. La novela Un
ario incluye tres ilustraciones realizadas por Gabriela Rivadeneira,
segunda esposa de Emar, y quien adopta su apellido literario. La pri-
mera de ellas se relaciona con un fragmento en el que el autor ficticio
describe cé6mo observa pasar el cortejo finebre de un querido amigo
suyo: “Y me precipité como un loco a su encuentro. Mas no llegué a
término. Pues las ventanas de mi casa tienen, a la usanza colonial,
gruesos barrotes de hierro y contra los de una de ellas me pegué
como una mariposa, como un insecto en el radiador de un auto ve-
loz”.® En esta situacién imaginada por Juan e ilustrada por Gabriela
hay una evidente mezcolanza de los reinos humano, animal y mecd-
nico, que es empleada para plantear un hecho absurdo, ya que lo 16-
gico seria que el personaje saliera, como cualquier otro lo haria, por
la puerta. Sin embargo, él mismo afirma: “Si supiera por qué me pre-

Figura 1. Ilustracién de Gabriela Emar
en Un a7io de Juan Emar, 1a. edicién

(Santiago de Chile: Zig-Zag, 1935).

” Wolfgang Kayser, Lo grotesco. Su realizacion en literatura y pintura (Madrid: Machado
Libros, 2010), 57.
8 Emar, Un ario, Ayer, Miltin 1934 y Diez, 10.
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Figura 2. Ilustracién de Gabriela Emar
en Un ario de Juan Emar, 1a. edicién

(Santiago de Chile: Zig-Zag, 1935).

cipité hacia una ventana y no hacia la puerta, jah!, podriais estar se-
guros de que no me hallaria en estos momentos escribiendo”.”

Mis adelante, el autor ficticio menciona que tiene un auricular
adherido a la oreja, el cual reproduce sin cesar la risa estridente de su
amada Camila. Esta situacién lo exaspera; intenta desprenderse el
teléfono, pero le resulta imposible: “No tuve mds que un medio: al-
cancé unas tijeras para cortar el cordén. No importaba quedar con el
aparato pegado a una oreja con tal de interrumpir su risilla desdefio-
sa y fria”.’° Aunque el personaje logra liberarse de esa tortura, tam-
bién pierde toda conexién auditiva con el mundo pues: “Del cordén
cortado y colgante cafa cada minuto una gota de sangre. Pero ni un
ruido ni un susurro, nada”.!! Por suerte, este episodio tiene un final
teliz, ya que como afirma el personaje: “Hoy ha venido [el doctor
Hualafié], me ha cloroformado y me ha operado. Luego ha vuelto a
colgar el auricular en el cordén que colgaba sanguinolento. Y yo,
hoy, he vuelto a oir mi vida”."? El imaginario de Juan Emar est4 pla-
gado de situaciones e imagenes en las que lo grotesco no sélo tiene
repercusiones a nivel formal, antes bien, afecta y desvirtda las leyes

Y Tbid., 10.
10 1hid., 34.
U Ipid.

2 Iid., 36.
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de la causalidad, la 16gica racional con la que se pretende organizary
comprender el universo. Desde esta perspectiva, la obra de Emar es
prueba fehaciente de que, como sefiala Kayser, “las creaciones gro-
tescas son un juego con lo absurdo”,” pues en su universo estético la
razén pierde terreno, las explicaciones se desvanecen y todo lo ex-
traordinario ocurre como si se tratara del suceso mds anodino.

En la estética de lo grotesco, se trate de su vertiente pictérica o
literaria, hay un acentuado interés por la corporalidad y la fisiologia
humanas, aspecto que permite centrar la atencién en lo terreno y
pasajero antes que en lo divino. El mundo grotesco transcurre con la
libertad del carnaval, se solaza en situaciones pudorosas, pues, como
afirma Bajtin en su estudio La cultura popular en la Edad Media y el
Renacimiento (1974), la cosmovisién grotesca da primacia a “imége-
nes del cuerpo, de la bebida, de la satisfaccién de necesidades natu-
rales y la vida sexual. Son imdgenes exageradas e hipertrofiadas”.*
Por muy desagradable o extrafio que el revestimiento sea, en la obra
emariana lo grotesco siempre ofrece un verdadero banquete, tal como
lo muestran los dibujos de Don Urbano, conjunto de quince ilustra-
ciones que Emar realizé en fechas imprecisas y en las que da vida a
un solitario personaje que en cierta ocasién se vistié de pdjaro para ir
a comer jaibas.

Lo tnico que asoma de humano en su atuendo es el sombrero
negro, una pipa y el pensamiento, todo lo demds se desvanece como
las volutas de la pipa. Sélo piensa en una colorida y carnosa jaiba, su
mirada delata un estado de trance y todo sugiere que se dirige auto-
maticamente hacia ella. Los detalles de la posterior comida corres-
ponden a cada receptor, pues el dibujo de Emar es s6lo un momento
que captura la extrafia cotidianeidad del personaje. Puede suponer-
se que se traté de una verdadera bacanal, pues otra limina muestra
que don Urbano se indigesté con las jaibas, motivo por el cual debe
regresar corriendo a casa, asediado por un crusticeo tan enorme e
irreal como el que seguramente se comié. Por fortuna, el personaje

13 Kayser, Lo grotesco..., 314.
4 Mijail Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento (Barcelona: Barral
Editores, 1974), 23.
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Figura 3. “Don Urbano

se vistié de pdjaro para ir

a comer jaivas” [sic] en

Don Urbano. Dibujos inéditos
de Juan Emar (San José de
Maipo: Dedal de Oro Editora,
2011).

llega a tiempo; en otro dibujo se lo ve cémodamente sentado en un
inodoro verde, con suficiente papel higiénico y toda la parsimonia
del mundo para que las cosas sucedan.

Segtn el andlisis de Bajtin, en el mundo grotesco “el principio
material y corporal es el principio de la fiesta, del banquete, de la
alegria, de la ‘buena comida”." Tan sibarita es don Urbano como el
protagonista de Miltin 1934, quien junto a su mujer y otros comen-
sales comparte el exético ment del Hotel Presidente de la Republi-
ca: “Sopa de lagartijas. Ratas mechadas con verduras. Higado de pe-
rro. Pechugas de cucarachas trufadas. Gelatina de aranas peludas.
Moscas reventadas. Avecacinas en salsa de vémitos. Flan de escupos.
Helados-Jalea-Caté-Cofiac”.’ Pero, ademis de la comida y la satis-
faccién de necesidades, lo grotesco también se presenta bajo la for-
ma de un especticulo, pues acude a la corporalidad humana para

5 Thid., 24.
16 Emar, Un aro, Ayer, Miltin 1934 y Diez, 187-188.
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Figura 4. “Don Urbano olvida
su indigestién”, en Don Urbano.
Dibujos inéditos de Juan Emar
(San José de Maipo: Dedal

de Oro Editora, 2011).

presentar una imagen firsica en la que, a decir de Bajtin, “no hay
nada perfecto ni completo, es la quintaesencia de lo incompleto.
Esta es precisamente la concepcién grotesca del cuerpo”.” En las
paginas iniciales de Ayer se narra la ejecucion de Rudencido Malleco,
hombre que hace del amor un acto absolutamente cerebral, cuestién
que a los habitantes y a las autoridades religiosas de San Agustin de
Tango, lugar donde transcurre el relato y cuyo mapa figura entre sus
hojas, les parece una prictica demoniaca, asi que deciden decapitar-
lo. Al enterarse de la noticia, el autor ficticio se apresura a conseguir
dos entradas y asiste con su esposa al grotesco espectdculo. Una vez
acomodados en sus respectivas butacas, ambos contemplan el irriso-
rio corte que realiza el verdugo: “El golpazo no habia sido uno
maestro; muy por el contrario, pues la cuchilla, si bien es cierto que
habia penetrado por la base del crdneo, habia, en cambio, salido jus-
to por encima de los ojos, los que, por lo tanto, habian quedado en
poder del ajusticiado”.’® Uno de los asistentes intenta colocar la ma-
teria gris de nuevo en su sitio, pero ésta no se ajusta del todo. Rude-

Y7 Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, 29.
'8 Emar, Un ario, Ayer, Miltin 1934 y Diez, 53.
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cindo Malleco luce tan ridiculo como a quien le queda chico un
sombrero; se enfurece, reta con los puifios al verdugo, da un par de
molinetes y cae muerto.

En el terreno literario, Emar se vale de una peculiar mezcla en-
tre lo insélito, la violencia y el humor para presentar diversas imagenes
grotescas del cuerpo, ya que en sus relatos no es sélo el descerebrado
Rudecindo quien muere de forma tan aparatosa. Basta recordar al
pobre tio José Pedro del cuento “El pajaro verde” para percatarse de
que esta manera de articular lo grotesco constituye un mecanismo
recurrente en la escritura emariana. La mayor parte del relato estd
dedicada a explicar el épico origen de un loro embalsamado que el
autor ficticio tiene en su mesa de trabajo. El tio José Pedro se entera
de que dicho trofeo natural llegé a manos de su sobrino como resul-
tado de unas noches parisinas de juerga. Se enfada ante tales debili-
dades juveniles y se le ocurre culpar al pdjaro llamandolo “jinfame
bicho!”,”” palabras que bastan para que recobre vida y lo ataque:
“Exactamente con perderse el altimo eco de la ‘0’ final, el loro abrié
sus alas, las agité con vertiginosa rapidez y, tomando los aires, con su
pedestal de ébano siempre adherido a las patas, cruzé la habitacién
y, como un proyectil, cay6 sobre el craneo del pobre tio José Pedro”.*
Fueron necesarios cinco picotazos para que el pdjaro le partiera la
cabeza, le sacara los ojos y le arrancara la nariz: “Mi tio, después de
esto, quedé hecho un especticulo pasmoso. Bullia en lo alto de su
cabeza, en dos créteres, la lava de sus pensamientos; vibraba el hilito
escarlata desde la cuenca de su ojo; y en el tridngulo dejado en medio
de la cara por la desaparicién de la nariz, aparecia y desaparecia, se
inflaba y se chupaba, a impulsos de su respiracién agitada, una masa
de sangre espesa”.?! Para precisar ain mds esta grotesca imagen, el
autor ficticio comenta que justo en aquel momento: “El reloj marca-
balas 10y 3 y 56. La escena habia durado 1 minuto y 8 segundos”.?

Si bien en la plistica de Emar también hay una marcada incli-
nacién por la corporalidad grotesca, los trazos que la configuran re-

1 Thid., 296.
2 Ipid,

2 Ipid,, 298.
2 Ipid,, 299.
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saltan lo incompleto, pero con mds voluptuosidad que violencia.
Este revestimiento alterno de lo grotesco se presenta de manera
contundente en Armonia: eso es todo, conjunto de dibujos a tinta ne-
gra que realizé entre 1947 y 1948. Una mujer de perfil con senos y
pezones descomunales, entre los que pende un crucifijo suspendido
de una cadena que inicia a la altura de su oreja; un elegante sujeto
que no tiene manos ni pies, pero cuyo cuerpo y rostro se levantan
como una flor hacia el cielo; y tres cabezas humanas que emergen de
una especie de roca, o tres sujetos cuyos cuerpos se funden en una
materia opaca y deforme, son algunos de los extrafios personajes que
Emar creé con sus pinceles y cuya apariencia resalta la sexualidad, lo
incompleto y la mezcla de reinos, elementos imprescindibles en la
estética de lo grotesco.

Figura 5. Dibujo de Juan Emar en Armonia:
eso es todo, ed. facs. (Santiago de Chile: piBaM /
Lom Ediciones, s. f.).
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Es verdad que los cuadros y dibujos de Emar no resultan tan
sorprendentes como su prosa, sin embargo la correspondencia esté-
tica que se tiende entre ambos y la relacién interartistica que de ello
surge hace de los cartones pintados por el chileno una serie de valio-
sos documentos visuales que confirman sus disparatadas obsesiones
artisticas. Habrd quien coincida con Braulio Arenas cuando, en el
prélogo a la edicién argentina de Umbral (1977), afirma: “tenemos
que confesar que en materia de 6leos, acuarelas y lipices, lo hacia
casi tan mal como Kafka”.”® Y aunque en materia de escritura tam-
bién se le puede equiparar con Kafka, lo cierto es que en el universo
estético de Emar no hay desolacién ni tristeza; ocurre algo distinto,
pues lo horrible, lo extrano y lo deforme conjuran a favor de la risa y
la sorpresa, de un humorismo grotesco que provoca interés antes
que rechazo.

Como se ha visto, a través de palabras y dibujos, Emar construyé
un mundo estrafalario que desafia la l6gica y la armonia, emplea lo
repugnante como material estético, privilegia lo incompleto y busca
la vaguedad en las formas. Lo mds curioso de todo es que esta obra
tan original, perdidiza y extrafia fue creada por un ermitafio que
nunca se asumié como pintor, tampoco como escritor, pero que pasé
gran parte de su vida escribiendo y pintando.
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INTRODUCCION

a relacién entre la palabra y la imagen ha cambiado a lo largo

del tiempo. Particularmente en las dltimas décadas, han surgido
nuevas posibilidades para su integracién y complementariedad.

Si se considera que lo meramente lingiiistico se realiza sobre
un complejo entramado de significaciones y que lo visual también se
constituye de ese modo y no como una suma de elementos simples,’
la relacién imagen-texto plantea el reto de identificar nuevas cone-
xiones y atribuciones de sentido. Desde esta perspectiva, se abordard
la conjuncién e integracién de la palabra y la imagen en la comunica-
cién de los Juegos Olimpicos de 1968, con base en el andlisis de un
elemento eje del programa de informacién: el logotipo que identificé
esa justa deportiva.

El logotipo, como imagen-texto, es el punto central de un con-
tinuum de relaciones formales y contextuales cuyos polos son, preci-
samente, la palabra y la imagen. Esta condicién permite movimientos
como la disgregacidn, la rearticulacién y el desplazamiento de ele-
mentos significativos, los cuales se orientan por intenciones comu-
nicativas precisas y la busqueda de determinados efectos en el es-
pectador.

! Fernando Zamora, Filosofia de la imagen. Lenguaje, imagen y representacion (México:
UNAM, ENAP, 2007), 131.
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En este trabajo se expondrd de manera sucinta el entrecruzamiento
de relaciones y movimientos a los que aqui se ha referido. Para este fin,
se presentaran los antecedentes del Programa de Identidad, el plan eje-
cutivo de expresién grifica de los Juegos Olimpicos de 1968, en el cual
se inscriben el disenio del logotipo y buena parte de sus desarrollos pos-
teriores. Con el apoyo de esta informacidn, se analizara el logotipo en su
l6gica constructiva y sus posibilidades semdnticas, para luego mostrar
su intervencién en diversas relaciones iconotextuales, cuyo énfasis en el
texto, la imagen o en sus formas de articulacién especificas expresa la
voluntad de motivar determinadas interpretaciones y experiencias.

ANTECEDENTES

El Programa de Identidad surgié en 1966, en una coyuntura particular:
casi 3 afios después de haber obtenido la sede olimpica, México no pre-
sentaba avances importantes en la organizacién del evento. La situa-
ci6én se habia agravado por el precario estado de salud de Adolfo Lépez
Mateos, primer presidente del Comité Organizador de los Juegos de la
XIX Olimpiada (en adelante coo). En diferentes medios, especialmen-
te en el Comité Olimpico Internacional (en adelante cor), se conside-
raba seriamente la posibilidad de retirar la sede olimpica a México.?
Ante este panorama, el arquitecto Pedro Ramirez Vizquez asumio la
responsabilidad de la organizacién con un cometido preciso, expresado
asi por el entonces presidente de México, Gustavo Diaz Ordaz:

Lo que me interesa es la imagen que el pais vaya a dar al mundo de su
capacidad organizadora, de lo que podemos hacer y podemos hacerlo
muy bien. Es, pues, un problema de imagen ante todo el mundo. Lo que
se necesita es eficiencia.*

2 Comité Organizador de los Juegos de la XIX Olimpiada, México 68, T. 2, La organi-
zacion [suplemento] (México: Galas de México, 1969), 194.

3 Javier Pérez Oyamburu y Dinorath Ramirez, “Pedro Ramirez Vizquez”, Historia de
vida, programa de television de Canal Once, https://www.youtube.com/watch?v=8m-
CLw]SdxPe.

* Humberto lannini, Charlas de Pedro Ramirez Vizquez (México: uam / Gernika, 1985), 98.
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El arquitecto comprendié que el encargo implicaba, a su vez, otros
cometidos, entre ellos, uno de especial importancia era motivar la par-
ticipacién ciudadana en el interior del pais y sobre todo en la Ciudad
de México.” Ramirez Vizquez enfrenté este panorama complejo con
el establecimiento de un programa de identidad visual que respon-
dia a los requerimientos gubernamentales y salvaba varios aspectos
humanos y logisticos propios de la organizacién.

EL LOGOTIPO MEXICO 68

La primera accién inscrita en el Programa de Identidad fue el disenio
del logotipo olimpico. Pedro Ramirez Vizquez y Eduardo Terrazas
(director del Departamento de Disefio Urbano del coo) se dieron
cuenta de que los circulos de la cifra “68” podian integrarse a los
aros olimpicos.® Para representar esta idea en un dibujo, determina-
ron que los aros olimpicos fueran su matriz geométrica. Esta deci-
sién de disefio singularizé la relacién de elementos simbdlicos, la
cual ya no representé la adicién simple imagen + texto en una dis-
posicién vertical (la mds comun en la grifica de los eventos depor-
tivos), sino que adquirié un caricter generativo que propicié rasgos
formales comunes entre los elementos, sin estorbar su autonomia.
La palabra “México” surge de la matriz formal y en el proceso de
génesis es el tercer elemento del logotipo; sin embargo, juega el papel
protagénico, el mds trascendente del programa de comunicacién
olimpica.

El arreglo tipografico horizontal es Gnico en la historia moderna
de los Juegos Olimpicos; requiere una lectura convencional, de iz-
quierda a derecha, como se hace en la mayoria de las lenguas occi-
dentales. Esta caracteristica evoca un enunciado con orden canénico,
si bien carente de la cépula o forma verbal pero con dos elementos
claramente identificables: un sujeto, “México”, y un predicado con

> Roberto Casellas, Confidencias de una Olimpiada (México: Jus, 1992), 210.
¢ Pérez Oyamburu y Ramirez, “Pedro Ramirez Vizquez”, Historia de vida, programa de
televisién de Canal Once, https://www.youtube.com/watch?v=8mCLw]SdxPc.
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Figura 1. Desarrollo
del logotipo olimpico.
Comité Organizador
de los Juegos de la XIX
Olimpiada, Memoria
Oficial de los Juegos de la
XIX Olimpiada, t.2, La
Organizacion (México:
Galas de México,
1969), 306.

objeto (los Juegos Olimpicos, representados por los aros) y comple-
mento de tiempo (el afio 68). Considero que la composicién primi-
genia del logotipo tenia una clara intencién comunicativa: informar
que México estaba fuertemente ligado a la Olimpiada de 1968 y la
realizaria contra todo prondstico fatalista. De manera indirecta, el
mensaje pudo haber respondido al ofrecimiento insistente de Los
Angeles y otras urbes para relevar en tal compromiso a la capital
mexicana.’

Como sujeto y agente del enunciado, “México” es un elemento
que atrae inmediatamente la atencién. A ello contribuye su identifica-
cién directa, pues no interactia con los otros componentes del logo-
tipo de modo tan estrecho y, valga decirlo, dificil, como los aros olim-
picos con el nimero “68”. Esta caracteristica sintdctica y estructural es
un caso Unico en la imagineria olimpica, pues el nombre de la sede no
habia ocupado tal relevancia formal y espacial antes de México 68.
Cabe decir que este recurso visual no se ha vuelto a emplear en otras
olimpiadas y a ello se pueden atribuir razones de fondo, mas alld de la
innovacién formal o estilistica. Una revisién somera de la bibliografia
sobre el disefio olimpico de 1968 deja ver que muchas publicaciones
hacen referencia a México como “el pais sede”. Pero los Juegos Olim-

7 coo, México 68, 210-212.
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picos no se conceden a los paises, sino a las ciudades y ésta no es una
cuestién menor, pues tiene un sustento administrativo y de compe-
tencia gubernamental. Como imagen-texto, el logotipo olimpico for-
mo parte de uno de los esfuerzos del Estado centralizado por difundir
sus logros, cuyo lucimiento y proyeccién sélo era posible desde la Ciu-
dad de México. La urbe, con su fotogénica modernidad, contribuirfa a
consolidar el sistema de apariencias del régimen, favorecido por la re-
lacién de homonimia entre la capital y el pais. En la dptica estatal, la
ciudad olimpica carecia de una historia propia y debia abismarse en
la realidad nacional, inabarcable y diversa, de la que era insignia. En su
critica a la estructura jerdrquica y piramidal de la sociedad mexicana,
Octavio Paz llamé la atencién sobre cémo bajo el nombre de México
se preserva un modelo de organizacién autoritario y desigual.® Era de
esperarse la preponderancia de ese nombre totalizador en la identidad
visual de los Juegos Olimpicos.

PUBLICACIONES

En E/ laberinto de la soledad Paz asevera que el Valle de Andhuac,
asiento de la Ciudad de México, sirve de plataforma a la pirdmide
trunca que es el pais. La reminiscencia directa de la metédfora de Paz
es la pirimide mesoamericana, que generalmente tiene como base
un cuadrildtero regular.

Si se concuerda con la idea de Paz, se encontrard que la presen-
cia de la Ciudad de México en el Programa de Identidad es muy sutil
y radica en el formato cuadrado de todas las publicaciones del coo.
Esta aseveracién no nace de un ejercicio especulativo. Las propor-
ciones del formato, que por razones econémicas no son comunes en
las publicaciones mexicanas (pues implican cortes especiales en los
pliegos de papel), tienen una relacién directa con las construcciones
precolombinas. Beatrice Trueblood, directora del Departamento de
Publicaciones del coo, ha sefialado que la imagen olimpica tenia

8 Octavio Paz, E/ laberinto de la soledad (México: FCE, 1969), 297.
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que ser “fuerte y derecha como la Pirdmide del Sol”.” En efecto, la
figura cuadrada ofrece estabilidad y firmeza. Ademads, propone una
organizacién “buena’: regular, simétrica y simple, como se juzga en
la Teoria Gestalt de la percepcion.

Una de las publicaciones mas importantes del coo, que siguié la
pauta del formato cuadrado, fue el Boletin Olimpico. Se dirigia prin-
cipalmente a los miembros del co1. El logotipo ocupa casi la cuarta
parte del plano y los aros olimpicos cobran legibilidad por medio
del calado en blanco. El fin primordial de esta publicacién era dar
cuenta de los avances en la organizacién. La composicién equilibra-
da, el alto contraste de la imagen deportiva (suavizado con la técnica
fotogrifica de solarizacién, novedosa para la época)'! y el protagonis-
mo de los aros olimpicos son rasgos que expresan seriedad, innova-
cién técnica y conciencia del compromiso adquirido con la entidad
deportiva mds influyente del mundo en la década de 1960.

La Carta Olimpica fue otra publicacién relevante en la prepara-
cién de los Juegos Olimpicos. Se enviaba a dirigentes deportivos y
estaba a disposicién del publico interesado. Consistia en un triptico
en el que se abordaba la organizacién y se presentaban noticias cul-
turales. En la portada de esta publicacién, los aros se imprimieron
en negro, lo cual disminuye su notoriedad. En cambio la palabra
“México”, sujeto y agente del enunciado olimpico, se presenta en
diversos matices y tonalidades, con las combinaciones mds inespera-
das sobre un fondo blanco. Para el coo debia ser México eficacia,
pero no rigidez, también era luz y fiesta.

En relacién con las publicaciones dirigidas al pablico nacional,
el Periddico Mural merece especial atencién. Impreso en dos o tres
tintas y de gran tamafio (casi un metro cuadrado de papel), buscaba
motivar la participacién ciudadana a través de dibujos y frases cortas
elaboradas por Abel Quezada. La intencién de alentar la participa-
cién no descansaba Gnicamente en esos elementos o en el gran en-

? Daniela Gonzélez y Paulina Calderén, “México 68. A treinta afios de un nuevo dise-
fio mexicano”, Dediserio, nim. 19 (noviembre y diciembre de 1998): 28.

0 Andrea Dondis, Sintaxis de la imagen. Introduccion al alfabeto visual (Barcelona: Gus-
tavo Gili, 2011), 45.

1 coo, México 68, 196.
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Figura 2. Publicaciones mencionadas. coo, Memoria Oficial de los Juegos

de la XIX Olimpiada, t. 2, La Organizacion (México: Galas de México, 1969),
309 y 312. Giovanni Trocconi, Diserio grdfico en México. 100 asios. 1900-200
(México: Artes de México, 2010), 227.

cabezado con el logotipo. Al pie del cartel se puede leer el siguiente
texto: “ Al ofrecer y brindar amistad a todos los pueblos del mundo,
Meéxico espera la colaboracién y la tradicional hospitalidad de todos
los mexicanos para el mejor logro de los Juegos de la XIX Olimpia-
da, la primera de Hispanoamérica”.

En este cartel México, representado por una palabra enorme,
desmesurada en relacién con el dibujo de Quezada, deviene un ente
volitivo que espera algo de sus ciudadanos o, mejor dicho, de sus hi-
jos. Por otra parte, se anticipa que la Olimpiada no es del Estado, es
de México, como lo refrendara Diaz Ordaz en su informe de 1968,
en plena efervescencia del movimiento estudiantil.”? En el periédi-

12 Jorge Volpi, La imaginacion y el poder. Una historia intelectual de 1968 (México: Era,
1998), 270.
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co mural prevalecia cierta desconfianza por el comportamiento de la
ciudadania, temor latente durante la presidencia de Lépez Mateos
en el coo y que con la asuncién de Ramirez Vizquez se fue diluyendo
para dar paso a una estrategia de comunicacién que evité los textos
largos y deposité toda la confianza en la imagen.” Cabe anotar que
Ramirez Vizquez sustenté la campaiia de comunicacién en las pro-
puestas sobre medios e imagen de Marshall McLuhan, con quien se
entrevisté para afinar la estrategia de informacién.’* En 2008, el ar-
quitecto recordé una premisa fundamental para motivar la partici-
pacién ciudadana: “no les digas lo que piensen, deja que piensen lo

que td quieres que piensen”.15

OTROS AMBITOS DE INJERENCIA

Si bien el logotipo olimpico vehiculé una intencién enunciativa
poco ambigua, concretada en el aspecto prevalentemente lingtiistico
de esa imagen-texto, se ha observado aqui que se relacionan con ella
sentidos y significados propios de una idea de sociedad mexicana.
Pero otros pensamientos sobre la misma sociedad también hicieron
uso del logotipo olimpico.

En esta imagen, el logotipo pierde los aros y los colores, y se ri-
gidiza en el alto contraste, no intencional, sino resultante de la pre-
cariedad en la impresién de los manifiestos estudiantiles. Rudolf
Arnheim sefiala que basta la exposicién breve a una imagen para
que tendamos a organizar sus partes conforme a patrones forma-
les.’ A causa de esta condicién perceptiva, la palabra “MEX1CO” (sic)
y la cifra “68”, ambas en lineas paralelas, parecen agruparse en opo-
sicién a la silueta. Asi, el sujeto y el predicado cambian. El agente ya
no es “México”, es “México 687, la ocasién del Estado para promo-

3 Casellas, Confidencias de una Olimpiada.

14 1bid.

15 Marfa Josefa Ortega y Tania Ragasol, eds., Disesiando México 68: una identidad olim-
pica (México: 1NBa / Landucci, 2008), 41.

16 Rudolf Arnheim, Visual Thinking (Berkeley y Los Angeles: University of California
Press, 1997), 21.
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Figura 3. Una muestra de la grifica estudiantil. Arnulfo Aquino y Jorge Pérez
Vega, Imdgenes y simbolos del 68 (México: unam, 2004), 119.

ver sus logros. Pero el nuevo predicado, la figura de la represién,
contesta esa intencién: “México 68” es acaso una entelequia, una
contradiccién que pervive en un ambiente de violencia cruenta.
Después de todo, cuando las imdgenes se relacionan con el poder
son al tiempo develacién y ocultamiento, contradiccién necesaria
para dilucidar los malentendidos y los equivocos en la interpreta-
cién de la realidad.”

El vigor de la tipografia olimpica es tal que, aunque tuvo ori-
gen en los aros, puede prescindir de ellos sin perder su alcance
simbélico. Con esa tipografia se ha escrito una idea de nacién; la
anticipacion, la crénica y el recuerdo de la represién gubernamen-
tal, asi como otras declaraciones de mucha menor trascendencia,
pero que, en conjunto, dan testimonio de la fuerza identitaria de
los caracteres olimpicos en el horizonte del México contempora-
neo. Hoy es posible observar el uso de la tipografia del 68 en car-
teles y anuncios espectaculares, en souvenirs, en prendas de vestir y
otros objetos de uso cotidiano. Los emisores de esos mensajes son
entidades gubernamentales, instancias comerciales y grupos artis-
ticos independientes, entre otros. La palabra “México” escrita en
lineas paralelas ha conservado su importancia en el bagaje de
imagenes plenamente identificables por los grupos sociales mas
diversos.

17 Fernando Ayala, “Reflexiones en torno a la relacién arte y poder a la luz de la herme-
néutica’, Estudios Politicos 9, nim. 30 (septiembre-diciembre de 2013): 49.
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Figura 4. El cartel
olimpico de 1968.
€00, Memoria Oficial
de los Juegos de la XIX
Olimpiada, t.2, La
Organizacion (México:
Galas de México,
1969), 296.

MEXICO 68: SU SER MAS IMAGEN

Aungque el logotipo olimpico puede ser interpretado como un enun-
ciado, involucra funciones expresivas (vinculadas con la forma) y re-
presentativas (vinculadas con lo simbélico) que remontan la funcién
comunicativa utilitaria de la escritura.’® Tiene, pues, caracteristicas
propias de la imagen, ya que como tal “su manera de representar no
es ni pura referencia ni pura sustitucién”.”

Si se despoja imaginariamente al logotipo olimpico de sus remates
rectos y curvos, y de las lineas paralelas ¢ qué quedaria? Permanece-
rian la palabra y el simbolo adosados a la cifra en una situacién de
franca ajenidad. Sin duda, en el aspecto formal del logotipo reside su
condicién de imagen.

La forma se potencia en el célebre cartel de los juegos: el logoti-
po se extiende hacia los cuatro puntos cardinales con la continuacién
de las lineas de los contornos. El resultado es exageracién y profu-

18 Régis Debray, Vida y muerte de la imagen: historia de la mirada en Occidente (Barcelo-
na: Paidés, 1994), 186.
19 Hans-Georg Gadamer, Verdad y método (Salamanca: Sigueme, 2012), 206.
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sién,* apertura y crecimiento. Es evidente la representacién proyec-
tiva del logotipo, de la cual se han dado mdltiples interpretaciones
asociadas al estilo (se discute si tiene su origen en el arte huichol o
en el arte op) o a la intencién comunicativa (afirmar que México se
abria al mundo en 1968). Menos atencién han recibido los efectos
que provoca la observacién de este cartel: sprovocacién? ;Rechazo
ante la imposibilidad de sostener la mirada frente al cartel por un
cierto tiempo? ¢O emocidn, al vincular lo perceptivo con las posibi-
lidades semdnticas? Es de suponer que el efecto esperado no era ne-
gativo. La imagen vibrante y desbordada sélo podia dar lugar a la
ostentacién y, con ello, a una cualidad que la prensa internacional
reiteraria en sus cronicas de los Juegos: la espectacularidad.?!

El énfasis en la imagen separé la cifra “68” y los aros olimpicos
de la palabra “México”. Si se retoma la idea del logotipo como enun-
ciado, se podria sugerir el cambio de la voz activa a la voz pasiva, en
la cual el paciente (los juegos + el afio) recibe mayor atencién.

Esta imagen se encontraba en diversos productos promocionales y
en la ambientacién de los escenarios de competencia, como la Alberca
Olimpica (figura 5) o el Auditorio Nacional. La mayor atencién al

Figura 5. La cifra “68”y los aros olimpicos. coo, Memoria Oficial de los Juegos
de la XIX Olimpiada, t. 2, La Organizacion (México: Galas de México, 1969), 94.
Design Magazine (septiembre de 1968): portada.

2 Dondis, Sintaxis de la imagen..., 135.
2 coo, México 68,213-215.
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nimero “68” y a los aros se suscit6, prevalentemente, en los espacios
interiores y en plena realizacién de los Juegos. Estos no eran mds una
promesa, sino una realidad o, mejor dicho, una representacién en pleno
desarrollo. El mundo sabia, a través de la televisién, que el agente y el
lugar era México. Entonces habia que afianzar la idea de “cémo es
México”, en la primera Olimpiada transmitida a color:? por medio de
contrastes vibrantes inscritos en multiples franjas de color.

Las lineas paralelas de la imagen olimpica constituyen un moti-
vo, es decir, una unidad formal presente en la imagen. Se trata de
una unidad de sentido, convincente, cuya naturaleza de “forma” se
traba con el contenido, pues la percepcién siempre acoge significa-
cién.? Esta idea se puede ilustrar eficazmente con la referencia del
pabellén de México en la Exposicién Trienal de Mildn, en 1968. En
ese espacio arquitecténico, la experiencia del espectador oscilaba en-
tre la percepcién de incontables lineas paralelas, que vibraban y
afectaban la vista, y la reconfiguracién del espacio transitable en pa-
labra y en simbolo.

El motivo abstracto también salté a los espacios abiertos y se
constituyé en indicio. Con esta nueva condicién contribuyé a aso-
ciar el acontecimiento con sus obras artisticas perdurables. Asi, por
ejemplo, la escultura de Alexander Calder en la plaza del Estadio

Figura 6. Un aspecto
del pabell6n de México
en Milin, 1968.
Fotogratia presentada
en la exposicién
“Desafio a la
estabilidad. Procesos
artisticos en México
1952-19677, que se
presentd en el Muac de
la unaM en 2014.

2 Volpi, La imaginacion y el poder..., 27.
% Gadamer, Verdad y método, 133.
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Figura 7. La plaza del
Estadio Azteca en
1968. coo, Memoria
Oficial de los Juegos

de la XIX Olimpiada,
t. 2, La Organizacion
(México: Galas de
México, 1969), 327.

Azteca, El Sol Rojo, parecia activar un patrén de lineas paralelas en
el suelo. La propuesta visual sustituyé el recurso de la placa conme-
morativa y habria cumplido una efectiva funcién mnemotécnica si
esa plaza, al igual que la del Estadio Olimpico, hubiera conservado
el dibujo de lineas paralelas. Hoy hay quien pretende repintarlas, si
lo permiten el presupuesto, los intereses creados (la plaza se usa con
fines comerciales) o, huelga decirlo, el recuerdo de dias aciagos.

El Programa de Identidad no sélo apelé al sujeto con el uso es-
pacial de las lineas paralelas. Otro recurso que jugé en este sentido
fue la materializacién del logotipo en enormes esculturas ubicadas
en las principales avenidas, fuera de las sedes de competencia o en
las villas olimpicas. Al materializarse, la imagen-texto se convirtié
en un objeto “no sélo visible, sino tangible, medible, transformable,
mutilable, fragmentable, transportable, destruible, vendible; un ob-
jeto que puede ser ocultado, exhibido, adorado, odiado, copiado, re-
producido”.?* Con esas esculturas, el logotipo olimpico no se dirigi6
“a las masas”, sino que establecié una relacién directa con los sujetos,

2 Zamora, Filosofia de la imagen..., 127.
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Figura 8. Una escultura del logotipo olimpico. coo, Memoria Oficial de los Juegos
de la XIX Olimpiada, t. 2, La Organizacion (México: Galas de México, 1969), 329.

quienes lo observaron, lo tocaron, lo usaron de parapeto y de juguete,
y finalmente lo incorporaron a su bagaje de conocimiento y experien-
cia. En su “ser mds imagen”, México 68 convocé a un involucramiento
mids personal, a la colaboracién individual, a la experiencia significa-
tiva, que es la circunstancia imprescindible para darle cuerpo a la
memoria.

CONCLUSION

Las relaciones iconotextuales de la comunicacién olimpica de 1968
constituyen una densa red de significaciones y sentidos que desbor-
dan los limites de este trabajo. Los textos, los contextos, la accién
de los grupos sociales y la de los sujetos involucrados conforman un
vasto universo de exploracién y anilisis que no puede ser agotado en
un primer acercamiento. Sin embargo, el abordaje propuesto en este
breve estudio propone lineas metodolégicas pertinentes para el ana-
lisis mayor de una formacién visivo-discursiva que ha sido abordada
casi exclusivamente desde la descripcién de elementos grificos. La
consideracion de lo lingtiistico y de lo imaginal (con las reducciones
que les han sido atribuidas y con la complejidad que les es propia) es
sustento necesario para la comprensién de un fenémeno de comuni-
cacién que influyé como ningtn otro en el devenir social y cultural
del México contemporéineo.
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éES posible “pensar en términos de una forma narrativa verdade-
ramente fotogrifica’,! se preguntaba John Berger en Orra
manera de contar. En la critica contemporanea, hablar de narrativi-
dad en la fotografia parece ser ya un lugar comin, pero es infre-
cuente explicar el modo en que se logra. Para ensayar una respues-
ta, aqui se partird de un supuesto: la narratividad es un fenémeno
que trasciende fronteras mediales. Enseguida, serd necesario escru-
tar el concepto de narratividad partiendo de la definicién del relato
verbal.

El relato o narracién es “la construccién progresiva por la me-
diacién de un narrador, de un mundo de accién e interaccién huma-
nas, cuyo referente puede ser real o ficcional”.? Esta definicién reco-
noce inicamente al narrador como garante de la construccién verbal
del relato. La fotografia, pese a que carece de una instancia narra-
dora que proporcione informacién util bajo la forma de signos lin-
guisticos dentro de la imagen misma, presenta un “modo de enun-
ciacién” diferente, una condicién para la generacién de sentido.
¢Cbémo conciliar esta aparente contradiccién? En todo caso, se ne-
cesita una definicién mds inclusiva: la narratividad es

! John Berger, Otra manera de contar, trad. de Coro Acarreta (Espafia: Gustavo Gili,
2008), 279.
2 Luz Aurora Pimentel, E/ relato en perspectiva. Estudio de teoria narrativa (México: Si-

glo XX1T,1998), 10.
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...a mental image, or cognitive construct, which can be activated by va-
rious types of signs. This image consists of a world (setting) populated by
intelligent agents (characters). These agents participate in actions and ha-
ppenings (events, plot), which cause global changes in the narrative
world. Narrative is thus a mental representation of causally connected
states and events which captures a segment in the history of a world and
of its members.?

La narratividad se trata de una abstraccién mental, lo que abre la
posibilidad de su transmisién por cualquier otro medio ademads del
verbal y comprende la intervencién de agentes, acciones y escena-
rios. Sin embargo, ;puede una fotografia articular narrativas en for-
ma, es decir, abarcando sus minimos constituyentes? ;Es la inmovi-
lidad un vehiculo apropiado para la transmisién del tiempo? A
continuacion, se explorara la construccién de la narrativa sobre tres
ejes diegéticos principales: el espacio, el tiempo y la perspectiva.

ESPACIO DIEGETICO

El espacio diegético es un nivel de realidad extratextual y un marco
necesario donde se desarrollan las acciones narradas.* La narrativa
fotogrifica requiere forzosamente un espacio en el cual desarrollar-
se, pues el paso del tiempo se construye sobre volimenes en movi-
miento. Para codificar el espacio, la fotografia cuenta con el vigor
denotativo de sus signos, es decir, la iconicidad.

La imagen senala de modo especifico el objeto que representa: la
fotografia de un perro, por ejemplo, serd siempre la representacién de
ese perro en particular y no una generalidad seméntica que dimana

3 En espafiol: “[La narratividad es] una imagen mental, o construccién cognitiva, la cual
puede activarse por medio de diversos tipos de signos. Esta imagen se compone de un mundo
(escenario) habitado por agentes inteligentes (personajes). Estos agentes participan en acciones
y acontecimientos (sucesos, trama), los cuales pueden provocar cambios generales en el mundo
narrativo. Asi, la narracién es una representacién mental de estados y sucesos conectados cau-
salmente, los cuales registran un fragmento en la historia de un mundo y sus miembros.” Ma-
rie-Laure Ryan, “Narration in Various Media”, The Living Handbook of Narratology, 1-2, http://
www.lhn.uni-hamburg.de/article/narration-various-media. Traduccién propia.

* Cfr. Pimentel, E/ relato en perspectiva..., 26.
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de la palabra aislada “perro”. La deixis icénica de la fotografia se en-
cuentra por definicién particularizada, por lo que no requiere el uso de
lexemas para profundizar en las caracteristicas espaciales del referente
inmediato. En ese sentido, presenta una economia perceptiva. La par-
ticularidad de los espacios referidos conlleva, asimismo, connotaciones
ideoldgicas: la fotografia de Francisco Mata Rosas capta un aspecto de
una salida de la estacién del metro Zécalo, cuya identificacién resulta
inmediata para casi todo aquel familiarizado con la Ciudad de Méxi-
co y su red de transporte urbano. La imagen presenta un juego de
significados, ya que muestra a una persona disfrazada de esqueleto sa-
liendo de la estacidn, lo que invita a pensar en el inframundo. Por lo
demds, parece probable que haya tenido lugar en noviembre, cuando
en México se celebra el Dia de Muertos, conmemoracién abundan-
te en representaciones de la muerte a través de una metonimia: el es-
queleto humano. Asi es como se pasa de una identificacién icénica a

Figural. Fotografia tomada del libro de Francisco Mata Rosas, México
Tenochtitlan, prol. de Eduardo Vizquez Martin (México: Era / Conaculta, Fonca,
2005). Imagen tomada de https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/736x/1c/14/
b0/1c14b003ed8be963db0e19cf0ac46457 jpg.
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un significado cultural, cuyo trinsito no es transparente ni automatico,
como pareciera plantear la inmanencia plastica de la imagen.

La imagen fotografica, como signo icdnico, se articula sobre una
extensién espacial, ejerciendo de este modo una simultaneidad de sus
elementos. Pero la totalidad plastica no equivale a su interpretacién: el
espacio fotogrifico se construye tras la identificacién icénica de sus
referentes, mediante una mecdnica multifocal de la percepcién. Esto
quiere decir que la aprensién de la imagen icénica no es instantinea:
la mirada debe desplazarse dentro de esta superficie simbélica para
ejecutar una lectura efectiva, lo que se hace a través del tiempo y
para el cual no existen limitantes de signos. A nivel fisiolégico, el ojo
se concentra en pequeflas porciones de una imagen para construir la
totalidad del espacio; a nivel hermenéutico, la conciencia construye el
espacio por medio de las capacidades de “retencién”, que consiste en
el almacenamiento de una secuencia en la memoria a corto plazo, y la
“protensién”, en la cual se crea una expectativa sobre la siguiente por-
cién de informacién significativa.” Solamente en términos de iconici-
dad y de un tiempo de percepcién mis breve, la fotografia logra una
mayor suficiencia espacial.

TIEMPO DIEGETICO

En la fotografia, el pasado es invariable. Pero en este cuajo de tiem-
po, ella muestra una triple temporalidad articulada: la primera se
refiere a que existe un tiempo de la historia o suceso (acto-escena);
la segunda corresponde a la del registro icénico (acto-registro); y la
tercera es aquella que el lector concretiza en su aproximacién de la
imagen (acto-produccién).® El encadenamiento de estos tres mo-
mentos engendra el acto fotografico.’

5 Cfr. Wendy Steiner, The Colors of Rhbetoric. Problems in the Relation between Literature
and Painting (Chicago: Chicago University Press, 1982), 36.

6 Cfr. Diego Lizarazo, “De la realidad en la fotografia” (conferencia, Bienal de Foto-
periodismo y Foro Iberoamericano de Fotografia, Museo de la Ciudad de México, 28 de
julio de 2006), 20, http://www.diegolizarazo.com/index.html.

7 Ibid., 16.
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La relacién entre la duracién del suceso fotografiado y la dis-
continuidad del discurso es dispar: no cabe concebir al registro
del instante como el suceso global; mds bien, la fragmentacién del
espacio-tiempo particular interroga un pasado certero, aunque
indeterminado para quien lea la imagen, y deviene un espacio
liminal para el futuro, incluso para el fotégrafo mismo. La ex-
periencia de lectura en la fotografia, a diferencia del relato, no
posee un tiempo limite en la apreciacién. Como si esta lectura
fuera una compensacién por la irrupcién del instante, como si una
mirada atemporal “presentificara” incesantemente aquello confi-
nado a la iterativa referencialidad icénica.® Pero la inmovilidad
no significa incapacidad. A través de la secuencia y el punctum
temporis o instante prefiado, la fotografia puede lograr una narra-
tividad.

SECUENCIA Y PUNCTUM TEMPORIS

La secuencia fotogrifica es la respuesta mds sencilla al problema de
la narratividad fotografica. En ella, dos o mds referentes cambian su
ubicacién en el espacio, con lo cual invitan a una confrontacién para
extraer un valor narrativo. Pero, scudl es principio de este efecto
de sutura? Los conceptos esenciales para la construccién de una na-
rrativa visual que operan en una secuencia son la yuxtaposicién, el
orden, la “visualidad pura” o falta de texto, el caricter efimero y la
arbitrariedad.’

Al yuxtaponer imdgenes en una serie, la mente del lector teje
nexos de causalidad entre ellas; es decir, busca explicar la imagen
subsecuente como consecuencia de la primera. A esta sutura de se-
cuencias cinematogrificas o fotogrificas se le conoce como “efecto
Kuleshov”. La yuxtaposicién y el orden competen al medio, al arre-
glo autoral y a las convenciones culturales sobre la lectura del medio

8 Cfr. Michel Frizot, E/ imaginario fotogrdfico, trad. de Sophie Gewinner (México:
Ediciones’Ve, 2009), 74.
? Cfr. Aron Kibédi Varga, “Stories Told by Pictures”, Szyle 22, nim. 2 (1988): 196.
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Figura 2. Hoja de contactos de Saigon Execution (Vietnam, 1968), Eddie Adams.
Imagen tomada de http://41.media.tumblr.com/68a83152fb460b26c2a9cbbd501
c4402/tumblr_mtce8uMkzx1qfOxcaol_1280.jpg.

en que se encuentre la imagen, que ofrecen pistas al lector sobre
cémo abordar esa secuencia o, de forma minima, le indican que se
trata de una narrativa.

Algo mais sobre los ultimos tres recursos: la “visualidad pura”,
el carcter efimero y la arbitrariedad. Ellos competen mds bien a la
capacidad hermenéutica del lector, quien de este modo participa
mads activamente en la produccién de sentido en secuencias despro-
vistas de texto. La “visualidad pura” es un término engafoso: pese
a que la narrativa fotografica puede no necesitar de un texto, esto no
quiere decir que las imdgenes carezcan de una “textualidad”, que
empieza desde el simple reconocimiento de una imagen como su-
perficie simbdlica y se extiende hasta su lectura, dependiendo del
medio en que se despliegue.’’ La narratividad misma seria un tipo
de textualidad. El cardcter efimero y la arbitrariedad: ellos motivan

10 Cfr. W.]. T. Mitchell, Teoria de la imagen. Ensayos sobre representacion verbal y visual,
trad. de Yaiza Herndndez Velizquez (Espafia: Akal, 2009), 22, 88, 91.
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Figura 3. Extracto de Droit de regards (1985), Marie-Frangoise Plissart.

Imigenes tomada de http://monoskop.org/images/3/39/Plissart_Marie-Francoise_
Derrida_Jacques_Droit_de_regards_1985.pdf .
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narrativas posibles y coherentes dentro de sus propios limites, aun-
que no comprobables. El grado de complejidad de la historia y la
coherencia de las causalidades encontradas depende del nimero de
imdgenes presentadas, la riqueza plastica de las mismas y de la dis-
posicién mental del lector, con lo cual inicia un proceso de polise-
mia. Por ejemplo, en Droit de regards, de Marie-Frangoise Plissart,!!
se reiteran todos estos recursos conceptuales en la construccién de
una narrativa.

La detencién del tiempo en la fotografia constituye una reserva
en cuanto a la capacidad de transmisién de acciones: nada mds esté-
ril que el estatismo y la fragmentacién para una historia; pero mds
bien se trata de un espacio liminal para la captacién de acciones. La
combinacién de espacio y tiempo resulta mds fructifera en un rasgo
particular de la fotografia: el punctum temporis. Al respecto, Henri
Cartier-Bresson habla del “instante decisivo”,' aquel momento en
el cual la paciencia del fotégrafo y el correcto encuadre acotan una
escena llena de significado, capaz de transmitir una narrativa. Ya en
el siglo xv111, cuando Lessing delimité los dominios de cada arte,
reconocié que existe cierto contenido narrativo en la imagen, siem-
pre y cuando logre captar el “instante fecundo”:"

Si la pintura [metonimia para hablar de las artes pldsticas en general], en

razén de los signos que emplea o de los medios de imitacién de que dis-

pone, medios que s6lo puede combinar en el espacio, debe renunciar por
completo al tiempo, las acciones progresivas, en tanto que son tales, no
pueden servirle de objeto, debiendo contentarse inicamente con acciones
simultdneas, [que] puedan hacer presumir una accién. [...] La pintura,
obligada a representar lo coexistente, no puede elegir sino un solo instan-

11 Cfr. Marie-Francoise Plissart, Droit de regards (Paris: Minuit, 1985).

12 Cfr. Henri Cartier-Bresson, Fotografiar del natural, trad. de Nuria Pujol i Valls (Bar-
celona: Gustavo Gili, 2003), 15-31.

13 Por otra parte, los productos contempordneos de la cultura desmienten en todo mo-
mento la distincién normativa entre las artes del tiempo y las artes del espacio: el cine, con
su ilusién de espacialidad, también se desarrolla en un eje temporal. La escritura necesita
de un soporte material, organizando sus fonemas y sintagmas sobre un acomodo espacial,
sin menoscabo de su propiedad temporal. Cfr. Diego Lizarazo, Iconos, figuraciones, suesios.
Hermenéutica de las imdgenes (México: Siglo XIX, 2004), 60-1.
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te de la accién y debe, por consiguiente, escoger el mds fecundo, el que
mejor dé a comprender el instante que precede y el que sigue.™

Tanto para Lessing como para Cartier-Bresson, la representa-
cién espacial de las cosas puede lograr un ostensible efecto narrativo,
a condicién de captar un momento dramatico. En el caso especifico
de la fotografia, la narrativa se logra conjugando espacio, actantes y
suceso, cuyo efecto es mds palpable en una serie fotogrifica, pero
que también es posible condensar en una sola imagen gracias a un
continuum de acciones que la liguen a un estado previo y a uno sub-
secuente. La fotografia, entendida como el instante prefado, no tie-
ne el problema de sugerir el tiempo en una sola toma sin despertar
el efecto de simultaneidad, al contrario de la tradicién pictérica de
Occidente, que enfrenta problemas como la transicién, la represen-
tacién de uno o varios punctum temporis y la peripeteia.

Esta narrativa del instante es al mismo tiempo una sinécdoque
visual de un suceso mds amplio y complejo. Lessing ilustra su tesis
con la escultura Laocoonte y sus hijos,” que representa al héroe ho-
moénimo siendo devorado junto a sus hijos por dos serpientes gi-
gantes. La escultura capta la enérgica lucha y la gestualidad de las
victimas. Pero se trata de una forma parasitaria de narratividad, ya
que es necesario conocer de antemano el mito de Laocoonte. Se
trata, al fin, de una cuestién iconografica en su sentido mds llano: la
categorizacién de representaciones visuales que ilustran textos pre-
existentes.

La fotografia exige otra mirada. Estd, por ejemplo, la célebre fo-
tografia Death of a Loyalist Soldier,de Robert Capa. Dejando de lado
el titulo, que da una condensada aproximacién al contenido, el valor
testimonial que se percibe da cuenta de un instante dramatico du-
rante un enfrentamiento. No cabe asumir que el soldado haya sido
herido gravemente, salvo por el titulo, si no llevara ese rifle (metéfo-
ra de belicosidad) y no fuese herido por una bala que no es visible

14 Gotthold Ephraim Lessing, Laocoonte, trad. de Amalia Raggio (México: Porrua,
1993), 95.
5 Thid.
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Figura 4. Death of a Loyalist Soldier (Espafa, 1936), Robert Capa. Imagen tomada
de http://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/obras/AD00729.jpg.

pero que precipita su caida. Sin duda alguna, el rictus del soldado, su
cuerpo cayendo y el rifle soltado ayudan a reconstruir el contexto en
que se desenvuelve el instante previo y el posterior.

PERSPECTIVA

El narrador es requisito sine gua non de la mediacién verbal del relato.
La necesaria divisién tedrica del relato en historia y discurso trae a
escena la preponderancia tanto del macizo de informacién provista
que constituye una narracién como del papel del narrador y su pers-
pectiva, pues todo sesgo informativo acusa un caricter restrictivo y
selectivo: esto no es otra cosa que un punto de vista narrativo.’® Pi-
mentel retoma la teoria de la focalizacién de Genette,'” quien distin-

16 Cfr. Pimentel, E/ relato en perspectiva..., 95
17 Ibid., 97-102. Envia a Gérard Genette, Narrative Discourse: An Essay in Method, trad.
de Jane E. Lewin, prol. de Jonathan Culler (Ithaca: Cornell University Press, 1980).
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gue entre la instancia narradora (quién narra) y la perspectiva (desde
qué punto se narra), pues a pesar de coincidir en ocasiones, no son lo
mismo. La focalizacién define la regulacién del flujo informativo-na-
rrativo del narrador a través del punto de vista o perspectiva de algu-
na otra conciencia figural, expresado a través de un discurso, y cuyas
limitantes son perceptuales, cognitivas, espacio-temporales, ideol6gi-
cas, éticas y estilisticas.’ Toda perspectiva es regulacion.

Existen tres tipos de focalizacién: focalizacién cero, focalizacién
externa y focalizacién interna.’” En la primera categoria, la autoim-
posicién de restricciones por parte del narrador resulta mucho mds
laxa, ya que entra y sale a voluntad de la conciencia de los personajes
y se enfrenta a minimos o nulos impedimentos cognitivos, espacio-
temporales y perceptuales para dar cuenta de la narracién. Es desta-
cable la imposicién del punto de vista ideolégico del narrador, en
virtud de su predominio discursivo. En la focalizacién interna, el al-
cance cognitivo, perceptual y espacio-temporal del narrador, se limita
a la coincidencia de uno o varios personajes, pero dicha coincidencia
no anula la diferencia entre narrador y personaje focalizado interna-
mente. Por ltimo, en la focalizacién externa, la limitada percepcidn,
que imita también la que es natural, marca la pauta para la recepcién
de informacién. Muchas de las otras limitantes cognitivas y percep-
tuales son de algin modo complementadas por las inferencias que
arrojan los didlogos y las acciones ejecutadas por los personajes.

La teoria de la focalizacién se restringe a la relacién entre histo-
ria y discurso narrativo;* en sentido estricto, la focalizacién tiene
que ver con el arreglo textual del relato, mediado por una instancia
verbal. Bajo esta premisa, es insostenible la posibilidad de narrar con
fotografias. Pero es inexacto hablar de un narrador en dicho medio
—en su cardcter opcional e incontrovertiblemente no verbal-,
lo cual no quiere decir que no exista una perspectiva autoral. En la
fotogratia documental, el registro de un suceso sefiala constante-
mente que la participacién de un fotégrafo es necesaria para esta

8 Ipid,, 97.
1 Ipid., 98-102.
2 Ipid., 95.
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rendicién, que dicho suceso no se reduce a su documentacién foto-
grifica (lo que no vemos en la fotografia es denso y complejo) y que
los propios actantes del acontecimiento pueden ofrecer un punto de
vista que matice o incluso contravenga lo planteado en una fotogra-
fia. En esta senda, la focalizacion, en su dimensién discursiva, tiene
que ver menos con una articulacién diegética y mds con una trans-
misién narrativa efectiva, por lo que es posible expandir el concepto
de focalizacién hacia una dindmica perceptual.”* Para Mieke Bal, es
siempre un focalizador quien media y motiva la historia (objeto fo-
calizado), lo cual resulta coherente al considerar la visualidad orien-
tada que involucra.

La figura del autor es necesaria para la produccién de una foto-
grafia, pero hay que separar al “autor empirico” de la “instancia
enunciativa”:*? el primero posee motivaciones biogrificas e intencio-
nes particulares que parecen lejanas e inasibles; el segundo se refiere
a la signatura de su presencia como marca textual, pues él construye
esta mencionada visualidad orientada; ella deja entrever un uso dis-
cursivo no verbal por parte de una instancia presencial en una foto-
grafia. Esta impronta refuerza la idea de la focalizacién como un
fenémeno subjetivo; es decir, la eleccién y el encuadre de referentes
es un contenido que se encuentra ya interpretado.”

Pensada desde su discursividad y desde la incalculable magnitud
de lo registrado (;Dénde comienza lo que veo? ;Qué peso tiene lo
invisible en la fotografia? ;Qué determina lo que observo?), el lector
informado completard, o bien desmitificard la imagen, pues toda la-
bor o rastro representacional serd puesto en marcha, en su propia
narrativizacién de la imagen.** En esta comprensién el fotégrafo, o
mejor dicho, la instancia enunciativa, registra una perspectiva de un
suceso mds grande que lo antecede, sobrepasa e involucra. El lector

2 Cfr. Mieke Bal, Narratology. Introduction to the Theory of Narrative, trad. Christine
Van Boheemen (Toronto: Toronto University Press, 2009), 96-106.

2 Cfr. Javier Marzal, Como se lee una fotografia. Interpretaciones de la mirada (Madrid:
Citedra, 2011), 220.

3 Cfr. Bal, Narratology..., 107.

2 Cfr. Mieke Bal, “Visual Narrativity”, The Routledge Encyclopedia of Narrative Theory,
ed. de David Herman ¢f a/. (Londres: Routledge, 2005), 631.
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informado sabe esto, y por ello entiende, desde la textualidad icéni-
ca, que toda imagen fotografica propone la perspectiva de un foca-
lizador externo, con la expectativa implicita de que se identifique
con ella; sin embargo, en la prictica, el lector informado podra elegir
una funcién diferente y proyectar un focalizador interno, el cual de-
penderd totalmente de su arbitrio.”

En la fotografia tal insercién resulta problematica, sobre todo
cuando no existe un paratexto que ayude a establecer un significado
particular en la imagen, por no mencionar que la narrativa fotografi-
ca documental no se basa en la preexistencia de la historia, como en
la pintura. Ademas, la significacién de la imagen trasciende la tex-
tualidad icénica, pues para extraer de una fotografia un significado
satisfactorio, mas no definitivo, importa el contexto histérico y so-
cial en que dicha fotografia haya sido producida, lo cual inaugura
otras problemiticas originadas en dmbitos extrafotograficos, pero
que definen la recepcién de lo fotogrifico. Por ejemplo, la fotografia
Saigon Execution, de Eddie Adams. Difundida inmediatamente por
los medios impresos, fue leida como la expresién de la brutalidad y
el horror de la guerra. El lector puede elegir la alternativa mds in-
mediata: aquella en que la focalizacién externa la convierte en un
documento visual objetivo sobre la guerra en Vietnam.

Otro tipo de lector acaso sepa mds de las circunstancias en que
fue hecha la imagen (coyuntura histérica). Tomada en febrero de
1968, durante la intervencién estadounidense en Vietnam, la triste-
mente célebre imagen significé para Adams la culminacién de tres
anos de labor documental. De acuerdo con el testimonio de los cap-
tores, el ajusticiado era un partisano del Vietcong. Tal fue la infor-
macién que recibié Adams tras la ejecucion, y que determinaria su
posterior actuacién. Asi, pues, el focalizador externo propuesto por
Adams busca que el lector se identifique con él, y en consecuencia
proyecte un focalizador interno a través de la mirada del general
Nguyen Ngoc Loan, en un intento por justificar su proceder. Las
simpatias de Adams —un exmarine él mismo— parecian estar del lado

de la figura del general Nguyen Ngoc Loan. La historia ratificaria
5 Ibid.
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Figura 5. Saigon Execution (Vietnam, 1968), Eddie Adams. Imagen tomada

de http://1.bp.blogspot.com/-XwjZT Vinghk/U3Jv5jqOpBI/AAAAAAAAJFM/
M{6WVCThdZM/s1600/Saigon+Execution+Murder+of+a+Vietcong+by+
Saigon+Police+Chief,+1968.jpg.

esta cordialidad.? Esta es una lectura que no se restringe a la discur-
sividad icénica, y por tanto, no escamotea las subjetividades que ri-
gen no solamente la toma, sino la difusién de las fotografias, lo que
de pronto hace visible la presencia de una ideologia personal y una
colectiva: un fotégrafo estadounidense, antiguo miembro de la mili-

26 Una retrospectiva en palabras de Adams: “En 1969, gané el Premio Pulitzer por una
fotografia de un hombre dispardndole a otro. Dos personas murieron en aquella fotografia:
quien recibié la bala y el general Nguyen Ngoc Loan. El general asesiné al Vietcong; yo
asesiné al general con mi cdmara. Las fotografias son las armas mas poderosas del mundo.
Las personas creen en ellas, pero las fotografias mienten, incluso sin manipulacién. Son
verdades a medias. Lo que la fotografia no dijo era: ‘squé habrias hecho tu si fueras el gene-
ral en aquel momento y lugar, en aquel caluroso dia, y hubieses atrapado al supuesto villano
después de que él hubiera volado a uno, dos o tres soldados estadounidenses?” El general
Loan era lo que se dice un verdadero guerrero, admirado por sus tropas. No estoy diciendo
que hizo lo correcto, pero debes ponerte en su lugar [...]". Eddie Adams, “Eulogy: General
Nguyen Ngoc Loan”, Time Magazine (27 de Julio de 1998), http://www.time.com/time/
magazine/article/0,9171,988783,00.html. Traduccién propia.
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cia, documentando para una agencia estadounidense de noticias
ante una politica intervencionista de su propio pais.

Toda informacién requiere seleccién. En ese sentido, otro lec-
tor escatimard posturas politicas, acaso por estar consciente de la
dificultad del medio fotogrifico para transmitir una historia im-
parcial; la simplificacién de ideologias de medios de registro icéni-
cos, como la television,” parece también afectar a la prensa escrita,
pese a que pretenda ofrecer una narrativa causal. Este lector inser-
tard un focalizador interno, pero esta vez, la empatia que genera
el dolor del otro le ayudard a crear significado, basado en el rictus
del ajusticiado, y encontrard una expresién del horror de la guerra.
El paso hacia una lectura antibelicista es inmediato, y de hecho, esa
es la interpretacién que ha primado en los medios desde la difusién
de Saigon Execution.

En la fotografia, la focalizacién involucra en su dindmica expan-
siva no solamente las marcas icénico-textuales de la fotografia, sino
que, gracias a la semiosis que convoca la imagen, moviliza todo un
acervo de conocimientos y gran vigor imaginativo; y a la postre se-
fiala una serie de subjetividades, inagotables lo mismo que inevita-
bles, en ambos extremos del acto fotogrifico (el acto-registro del
fotégrafo y el acto-produccion del lector): los sesgos ideolégicos,
los descuidos y las omisiones. Para concluir, a modo de repaso, so-
lamente tres aspectos semidticos que hacen posible la narratividad
del medio fotografico: lejos de abonar a una pretendida oposicién
entre la palabra y la imagen, la narratividad fotografica sefialaria la
complejidad de la textualidad de la imagen icénica. Por otro parte,
la imagen fotografica, al interactuar con la discursividad verbal,
movilizaria no solamente una transmisién efectiva de un contenido
comunicativo —como es propio del documentalismo—, también lo-
graria una propuesta estética y plantearia ademds una premura ética,
atributos que no sélo legitiman la narratividad, sino que apremian
su discusién.

2 Cfr. Fred Ritchin, Después de la fotografia, trad. de Luis Albores (México: Ediciones
Ve / Fundacién Televisa, 2010), 57.
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DESMEMBRAR, REUSARY REHUSAR
IMAGENES Y PALABRAS: ENTRE LA
EMBLEMATICA RENACENTISTA
Y EL COLLAGE VANGUARDISTA

Martin Olmedo Murioz

Investigador independiente

La presente reflexion describe las capacidades visuales del co/age
como forma de expresion, y su relacién con la iconotextualidad.
No busca someter el proceso creativo al ambito de lo heuristico, sino
mostrar las potencialidades que genera la relacién entre texto e imagen
al momento de desmembrar y reusar elementos visuales para gene-
rar una composicion artistica.

Se ha estudiado el col/age desde una perspectiva objetivista (o
realista) que concede o coloca en primer término la importancia del
texto en su literalidad para definir significados. En otros casos se
resalta una perspectiva subjetivista (o idealista), la cual define el pa-
pel del intérprete. El presente ensayo busca generar un equilibrio
entre ambas posturas, al plantear que la relacién entre el objeto
(unido a su texto e imagenes) y el sujeto (intérprete) es la que gene-
ra significados.’

La historiografia del arte y la iconotextualidad ha considerado al
collage como una técnica pictérica cuyo inicio se remonta a las ex-
presiones vanguardistas.? Este movimiento artistico, en la medida en
que pretendié una destruccién de las antiguas formas y cdnones del
arte, buscé desmembrar imagenes, reusar textos y rehusar conceptos

! Para profundizar en el tema, véase W. J. T. Mitchell, “What Do Pictures ‘Really’
Want?”, The MIT Press 77 (verano de 1996): 71-82.

2 Para reconocer el papel del co//age en la posvanguardia, y la unién entre el signo y el
texto, véase Hal Foster, E/ retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, trad. de Alfredo
Brotons (Madrid: Akal, 2001), 75 ss.
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establecidos para crear aquello que Walter Benjamin llama una
“constelacién fragmentaria”.

No obstante, se considera aqui que los artistas de la vanguardia
no fueron los “grandes inventores” de ese proceso, sino que simple-
mente formaron parte de la tradicién cultural de la creaciéon de ima-
genes en Occidente. El ejemplo mis evidente de esa dindmica artis-
tica se observa en la emblematica renacentista que se conjunté con
el proceso editorial de la época.’ El objetivo era expresar ideas, con-
ceptos, verdades, en una relacién constante entre texto e imagen,
cuyo principal representante fue Andrea Alciato.

El emblema estd compuesto por la figura o cuerpo, inscripcién,
lema o titulo y descripcién o declaratio; de ese esquema se configura-
ron otros libros de repertorios iconograficos, como la muy famosa
Iconologia de Cesare Ripa, la cual tuvo amplio éxito en los siglos xvi1
y XVIII, y que varios autores la tradujeron a diversas lenguas. La
unién del mote, imagen, texto y marco visual hizo que la relacién
del emblema con la iconotextualidad fuera evidente.

Por tanto, el uso de diferentes componentes implicé un proce-
so de collage, definido aqui como la reorganizacién de fragmentos
desmembrados, despedazados y recompuestos en un montaje, cuyo
significado y relacién dialéctica parte de la palabra y la figura para
crear una alegoria. Mds alld del sentido anacrénico que el término
puede tener, sobre todo si se refiere a un constructo del siglo xv1y
XVII, y se compara con una expresion artistica del xx y xxi, el co-
llage es una estrategia discursiva y, por ende, como forma de expre-
sién artistica no es un invento de la vanguardia de principios del
siglo xx.

En los momentos histéricos en que el lenguaje visual ha sido
insuficiente para describir ideas o conceptos, el sentido de conjun-
cién de fragmentos o collages ha tomado una particular relevancia.

3 La relacién de la imprenta con los libros de emblemas se encuentra definida en Ar-
noud Visser, “Why Did Christopher Platin Publish Emblem Books?”, en Eméblems of the
Low Countries: A Book Historical Perspective, ed. de Alison Adams y Marleen van der Weij,
Glasgow Emblem Studies 8 (Glasgow: University of Glasgow, 2003), 63-78.
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Cada forma que compone un co//lage es un “elemento individual”. Se
puede unir con otras en compilaciones, pero conserva separacién y
encuadre. Cada una de las piezas forma partes individuales cerradas
en si mismas dentro de un todo. Se le puede llamar “constelacién
fragmentaria”, utilizando la metifora planteada por el pensador
Walter Benjamin.*

El proceso de recreacién de un collage comienza en el momento
en que se desfragmenta una imagen, y después se recompone para
darle un nuevo sentido. ;En qué momento inicia la desfragmenta-
cién y la recomposicién del collage? Como se menciona arriba, inicia
con la limitacién del lenguaje y la necesidad de transformacién que
implican las circunstancias histéricas cuando se realiza la ima-
gen-icono-textual. El sentido de desmembramiento que se propone
aqui surge del planteamiento, también retomado de los textos de
Benjamin, de la “fantasmagoria capitalista”.’ Toda referencia visual
puede ser utilizada como un objeto de cambio para sacarlo de su
contexto comercial; no se trata de desmembrar algo para crear algo
nuevo y novedoso, sino de destruir aquello ya formado para otorgar-
le un nuevo sentido.

Desde tres lugares se puede despedazar una fantasmagoria: el
primero, destruir aquello ya formado para otorgarle un nuevo
sentido, por ejemplo, una revista comercial o académica; segundo,
desde interrumpir en el “proceso histérico de lo artistico”, es de-
cir, extraer la imagen de su sentido estético; tercero, construir,
dice Benjamin, una nueva “mirada que hechiz[a] a las cosas des-
prendidas del tiempo, [...] paisaje petrificado del mito”.® Se trata
de romper el proceso petrificado que implica la historia monu-
mental de los mitos esencialistas del arte, del comercio o del es-
pecticulo.

* Walter Benjamin, Libro de los pasajes, ed. de Rolf Tiedemann, trad. de Luis Fernandez,
Fernando Guerrero e Isidro Herrera (Barcelona: Akal, 2005).

> Sobre ese concepto vedse Gyorgy Markus, “Walter Benjamin or: The Commodity as
Phantasmagoria”, New German Critique, nim. 83 (primavera-verano de 2001): 3-42.

¢ Benjamin, Libro de los pasajes, GS 1, 343.
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La figura 1, Cumplo tus suesios, previene visualmente de este pa-
pel, en el que las obras de los artistas Miguel Angel y Caravaggio
implican una conjuncién “destructiva” con la “nota roja” periodistica,
el cémic y las revistas de moda. La imagen trastoca los elementos
para recomponerlos y presentar la violencia como un objeto de con-
sumo en el que lo paternal ejerce un control determinante en la cul-
tura occidental, frente a lo femenino que se victimiza con tal de
“cumplir un suefio”.

Despedazar una foto, un recorte, una figura o un texto (o un ico-
notexto) implica la “interrupcién” del “proceso histérico”; el creador
salta fuera de la historia del arte para generar una nueva mirada y un
desprendimiento de la fantasmagoria, pues, como menciona Benja-
min en su renombrado Libro de los pasajes,” esas imagenes estin pe-
trificadas por los mitos modernos e industriales: el concepto del arte
decimonénico, el lujo y la comercializacién de la violencia de los pe-
riédicos amarillistas. El acto de desmembrar las coloca en movimien-
to, las recrea con la mirada, las retrae al momento histérico y, a modo
de relimpago-instante (Augen-Blick), crea un montaje dialéctico.

Figura 1. Cumplo tus suefios, collage, 56 x 14 cm. Fotografia de Martin Olmedo.

7 Georges Didi-Huberman, Lo gue nos ve, lo que nos mira, trad. de Horacio Pons (Bue-
nos Aires: Manantial, 1997), 13 ss.
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La verdad estd cargada de tiempo hasta estallar.
Walter Benjamin

La relacién del collage con la iconotextualidad es evidente. La unién
entre imdgenes disimiles, la constelacién fragmentaria combinada
con un texto y la conjuncién de esos fragmentos con las palabras
recrean nuevas imdgenes y otorgan un nuevo sentido a la poética. Si
se sigue el aforismo de Benjamin, cada imagen es una verdad y la
labor del artista es hacerla estallar.

El collage es una composicién dialéctica. Como se vio en la figu-
ra 1, ella, en si misma, configura una nueva temporalidad de lo que
ha sido y del ahora. ;En dénde localizamos la dialéctica de esas
imdgenes? ¢Qué papel juega la iconotextualidad en ese proceso?
Las imagenes del inconsciente colectivo estin presentes en la coti-
dianeidad; ya no se miran ni se observan, simplemente se ven. Esos
objetos forman parte del gran referente que constituye el dia a dia, a
los cuales se les otorgan conceptos, ideas, prejuicios, deseos, miedos,
fantasias, etc.® Las imdgenes producidas en una sociedad o cultura
tienen su experiencia y sus depésitos en ese inconsciente colectivo, y
al entremezclarse con la mercancia, o la llamada “obra de arte”, mo-
difican su significado y, por ende, se regeneran en nuevos marcos,
usos y percepciones.” La pléstica de la dialéctica, generada por el co-
llage, implica una ruptura con la estética de la ambigiiedad, en vez
de pretender generar tergiversaciones para que el observador diga o
piense: “sel artista pretendié decir esto o aquello?”. El co/lage busca
desmembrar y reusar, para saturar de tensiones. Se retoma aqui el
concepto del Augen-blick, ese shock de mirada que, en palabras de

8La relacién de la imagen con la observacién y sus derivaciones se puede encontrar en
W. J. T. Mitchell, Iconology: Image, Text, Ideology (Chicago: The University of Chicago
Press, 1987), 7 ss, en particular el esquema de la pagina 10 y 40-46.

? Sobre el tema del reuso del arte en el siglo xx, véase José Jiménez, Teoria del arte (Ma-
drid: Alianza / Tecnos, 2002), principalmente el capitulo 1: “Arte es todo lo que los hom-
bres llaman arte”.
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Benjamin, debe cristalizar como ménada.'’ El devenir hecho ima-
gen como un ser en partes.

En la figura 2, Panel-tablero~fragmento, se observa una composi-
cién basada en el planteamiento del retrato, basado a su vez en la
composicién del PANEL desarrollada por Aby Warburg.

La dialéctica de “lo que ha sido y lo que es” consiste en jugar por
medio de la unién de una serie de tableros (tablas cuadradas y rectan-
gulares sobrepuestas) con la idea de la foto etnogréfica-antropoldgica,
junto a la cdmara moderna que amablemente nos dice: ;Sonrie!, con
los rostros “fotografiados” de varios personajes; es decir, la dialéctica
consiste en reutilizar elementos para recuperar, registrar o definir una
“cultura”, la tradicién histérica o el “recordatorio” de las personas por
medio del retrato. La imagen conforma el grupo de la iconotextua-
lidad, con la leyenda colocada en lineas distribuidas en el panel y reu-
tilizadas de fragmentos de frases cortadas de los periédicos, que versa:

Figura 2. Panel-tablero-fragmento. Collage intervenido digitalmente, 51 x 76 cm.
Fotogratia de Martin Olmedo.

10 Ménada: cada una de las sustancias indivisibles, pero de naturaleza distinta, que com-
ponen el universo. Definicién del Diccionario de la Lengua Espafiola, acceso el 18 de sep-
tiembre de 2015, http://lema.rae.es/drae/?val=m%C3%B3nada.
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Es
pues indudable que no percibimos
la mayor parte de la informacién
contenida en el espacio.
De antemano sabemos que
es inconcebible sostener
que nuestra realidad
perceptual es Gnica
para preparar la sustancia de nuevo.
un deseo de poseer siempre
la compresién de la Belleza en si,
a través
de seres que devoran pensamientos,
en ilimitado amor a
los vientos frios y oscuros,
el esplendor de toda magnitud
Y Nosotros somos
dos baquetas, una contra otra,
las estrellas.

El papel de la textualidad en el co//age es delimitar el significado. La
frase remite a que es imposible ver y observar la mayor parte de
la realidad visual, y a que siempre se estd en busca de una supuesta
belleza o, en términos contemporineos, algo agradable al ojo para
disponerlo por medio de la mirada; aunque ese acto es el fundamen-
to de una estética y se dirige hacia una trascendencia cultural que
parte de las metéforas dialécticas de “dos baquetas, una contra otra”
—generadoras de sonido debido a su choque— y las estrellas —bellas
por si mismas, sin necesidad del discurso estético justificador.

REHUSAR

El pensamiento esta saturado de si mismo.
Walter Benjamin

Después de plantear los puntos anteriores, se puede afirmar que el
collage implica y requiere una “saturacién de tensiones”. Cuando se
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observa un collage, las imagenes no tienen fines de clasificacién. Es-
tas son Unicas en su dmbito (pese a su reproductibilidad) y si se re-
hidsan son nuevamente desplegadas. ;Cémo volver “tnica” una foto-
grafia reproducida cien mil veces en una revista de moda? ;Cémo
desplegar nuevamente la imagen de san Bartolomé en el fresco de
Miguel Angel en la Capilla Sixtina? Por medio del montaje.

El collage es edicién, hablando comparativamente con el 4mbito
cinematogrifico. Es cortar y pegar; es ese momento en el que se
trastoca la temporalidad: lo ya filmado, lo organizado y el “producto
final”; pasado, presente y futuro de la obra en una sola accién. El
montaje implica rechazar y reutilizar los contenidos iconograficos y
literarios para quitar elementos artificiales generadores de tensién
visual, y profundizar la arbitrariedad de la posicién compositiva en
su sentido estético.

La manera de rehusar imégenes o texto en un co/lage es compo-
ner para generar el sentido poético visual. Los temas, las iconogra-
tias, las palabras contradictorias encuentran en la alegoria su manera
de expresarse. El artista lleva al limite la forma para revelar su con-
tenido como signo. Los esquemas burdos o demasiado cuadrados
forman la expresién.’ El creador sofoca y atiza formas, temas ico-
nograficos y textos. Estos esquemas de unién entre palabra, forma,
figura o color generan lo alegérico, es decir, en términos de la van-
guardia de principios del siglo xx, suspenden la presencia sensible
de la apariencia, rompen el mito de estética cldsica con sus adjetivos
configurados a finales del siglo x1x y el siglo xx: carente de expre-
sion, sublime, redentor, étcetera.'?

El sentido de la alegoria no sélo implica la recreacién o ruptura
con la tradicién, también implica la rememoracién, como se ha visto a
lo largo de este ensayo. sEn qué consiste ese fenémeno? Se funda-
menta en la construccién de la mirada, en “lo que vemos no vale —no
vive— a nuestros ojos mds que por lo que nos mira”, como lo describe

11 El ejemplo mads tradicional de esta manera de crear es Piet Mondrian. Véase Carel
Blotkamp, Mondrian. The Art of Destruction (Londres: Reaktion Books, 2001), 128 ss.

12 Hal Foster, Belleza compulsiva, trad. de Fabian Lebenglik (Buenos Aires: Adriana
Hidalgo, 2008).

372



DESMEMBRAR, REUSAR Y REHUSAR IMAGENES Y PALABRAS

Figura 3. La metdfora. Collage digital. Fotografia de Martin Olmedo.

Didi-Huberman.” Por tanto, el co//age genera rememoracién: la in-
terpretacién de uno mismo, de un modo alegoérico.

La figura 3, La metdfora, expone el proceso de rememorar con
base en una paréfrasis, retomando uno de los aforismos de Walter
Benjamin, relacionada con las maneras de buscar imagenes visuales
en diferentes periodos histéricos: “La Baja Edad Media indagé a
Dios, el Renacimiento el espacio césmico, el Barroco las bibliotecas,
el clasicismo la razén, el Romanticismo los cafés, las Vanguardias
los basureros y los contemporaneos las pantallas”.™

La obra retoma creaciones de Max Ernst, Cesare Ripa y Jean-
Luc Godard. El ¢je es la metdfora, una serie de desmembramientos
visuales que implican al espectador dentro de la tirania de la panta-

lla y, como ésta ha oficializado el lenguaje, la percepcién desde la

3 Didi-Huberman, Lo que nos ve, lo que nos mira, 13.

4 Benjamin, Libro de los pasajes; y del mismo autor, E/ origen del Trauerspiel alemdn, ed.
de Rolf Tiedemann y Hermann Schweppenhiuser, trad. de Alfredo Brotons Mufioz (Ma-
drid: Abada, 2012).
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intimidad hasta el espacio publico. Esto ha llevado al tema descrito
en la figura 4, Filmtheater.

La iconografia discurre sobre el problema contempordneo con-
trario a la pantalla, su relacién con el objeto de “registro” y los refe-
rentes de identidad: somos la percepcién visualizada de nosotros
mismos. La esencia del ser mirado, no importa en qué condiciones,
asi como se presenta en el caso del atropellado, ubicado en el centro
del collage, o de la “celebridad”, captada por los paparazzi, permane-
ce. La gran paradoja de la era contemporanea de las multiiméagenes
es la pulsién de observarse y sentirse observado, generar pedazos
desfigurados de los individuos y de la sociedad, apagando sus posi-
bilidades de transformacién. El Filmtheater visto como el gran esce-
nario del mundo donde todos actian, se esconden y se ven con base
en simulacros visuales, y la superficialidad que implica mirar todos
dias imdgenes, las cuales pueden ser sobre violencia o “intimidad” de

Figura 4. Filmtheater.
Collage intervenido
digitalmente, 15 x 52 cm.
Fotografia de Martin
Olmedo.
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personajes “famosos”. El planteamiento fundamental del co//age es
que uno se encuentra ante la construccién de una mirada, cuyo obje-
tivo es generar estimulos que deriven en una respuesta o neutralicen
una conducta, es decir, una reutilizacién, como sucede con las ima-
genes de moda, la posterior compra del producto, o en la prensa, la
divulgacién de la noticia para el entretenimiento como co-genera-
dor de précticas sociales.

CONCLUSION

El ser humano aprehende las posibilidades de lo real por medio de
imégenes. Al imaginar y elaborar, selecciona y organiza. El collage
pretende transgredir “la imagen del mundo” por medio del juego
entre figura, textura, forma, color y texto. En su circunstancia histéri-
ca, los personajes renacentistas del mundo del arte buscaron y genera-
ron las formas de recrear y reimaginar su visualidad. La emblemdtica
y los repertorios de iconografia funcionaron para esos dos dmbitos.
La vanguardia retomé y reorganizé esos planteamientos, a partir de
su idea de ruptura y critica al concepto del progreso artistico y de la
modernidad. Su principal representante fue Max Ernst, quien en
sus novelas grificas —La Femme 100 tétes [ La mujer de 100 cabezas] y
Une semaine de bonté [Una semana de bondad]— replantea la idea del
collage y la reutilizacién de las imédgenes.

El siglo xx ofrecié multiples ejemplos del uso del collage. Se le
observé como una técnica artistica, en muchos casos perdié su capa-
cidad expresiva, y se le utiliz6 con fines comerciales. La publicidad,
enmarcada por el disefio, intenta enmascarar el caricter de mercancia
de los objetos; no obstante, ante esta glorificacién enganosa del mun-
do de lo lucrativo se opone su transposicién a lo alegérico. El arte del
siglo xx1 impone el reto de volver a definir muchos conceptos que la
neovanguardia y el mercado del arte contempordneo han destruido,
ademads de que les han quitado contenidos.”

15 Hal Foster invita a replantear el sentido de la critica como estrategia de conocimiento y
difusién de las artes. En ese contexto, la iconotextualidad y sus reflexiones tienen un papel
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Para empezar, es necesario modificar algunas categorias deriva-
das de los estudios de arte. Las principales son aquellas heredadas
de los cdnones del siglo xx: el surrealismo figurativo, el movimiento
lowbrow, la neovanguardia, la “construccién destructiva”, el enfoque
interdisciplinario o crossmedia. Ha sido mds comun delimitar los
dmbitos de una expresién a los elementos de una tradicién histérica
llamada “estilo” y asi utilizar categorias ya definidas por el nicleo
académico, como abstraccién, constructivismo, surrealismo y da-
daismo. El co/lage reivindica los ejes de descontextualizacién y re-
contextualizacién que el museo pretende detener. Por medio de la
ruptura de formas imagina-elabora, selecciona y organiza, y reorga-
niza una “imagen del mundo” petrificada por museos, instituciones
académicas, bibliotecas, etc., para formar una nueva composicién.

El objetivo de una reflexién sobre el collage implica reconocer
una tradicién cultural muy amplia: la necesidad del ser humano
de recomponer su realidad, lo cual genera una nueva necesidad de
transformar las formas, para resignificar el mundo y descubrir nue-
vos procesos de simbolizacién. No se trata de someter el proceso
creativo al 4mbito de lo heuristico o hermenéutico desde una pers-
pectiva objetivista (o realista) que conceda la primacia al texto en
su literalidad y pretenda “traducir” las imdgenes a un lenguaje tex-
tual o, en caso contrario, una perspectiva subjetivista (o idealista)
que privilegie el papel del intérprete y la llamada “construccién de la
mirada”.'® Se ha expuesto en este escrito que por medio de un plan-

predominante para volver a sentar unas bases que actualmente se encuentran desdibujadas
y que, inteligentemente, han llenado y cimentado con dinero y discursos huecos el mercado
del arte. Foster, Belleza compulsiva, 227~ 230.

16 Sobre la construccién de la mirada y la historiografia de lo visual, véase Michael Ba-
xandall, Modelos de intencion. Sobre la explicacion bistorica de los cuadros, trad. de Carmen
Bernédrdez (Madrid: Hermann Blume, 1989); Horst Bredekamp, Visuelle Argumentationen:
Die Mysterien der Reprisentation un die Berechenbarkeit der Welt (Munich: W. Fink, 2006);
Hans Belting, Antropologia de la imagen, trad. de Gonzalo Maria Vélez (Buenos Aires:
Katz, 2007), y del mismo autor La imagen y sus bistorias: ensayos, intr. de Peter Krieger y
Karen Cordero (México: Universidad Iberoamericana, 2011), y The Invisible Masterpiece,
trad. de Helen Atkins (Chicago: University of Chicago Press, 2001); Michel de Certeau,
“La operacién historiogrifica”, en La escritura de la historia, 3a ed., trad. de Jorge Lopez
Moctezuma (México: Universidad Iberoamericana, 1993), 67-127; Roger Chartier, “La
historia hoy en dia: dudas, desafios, propuestas”, en Historias 31 (octubre de 1993 - marzo
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teamiento tedrico-prictico se trata de generar una lectura en dos
niveles, cuyo sentido dependerd de cada lector-observador. El escri-
to reconoce y completa la relacién del objeto (texto) y el sujeto (in-
térprete), pues aqui se considera que todo proceso de lectura implica
un camino, y cada persona mediante sus posibilidades visuales deci-
dird recorrerlo desde diferentes dambitos. Este ensayo implica esos
dos niveles: el ambito visual y el dmbito textual. Los dos componen-
tes se complementan, pero no se excluyen.

Desde la perspectiva de la técnica, el collage se ha considerado
como la utilizacién del material “crudo”. Se utiliza la metdfora
de un cocinero que modifica quimicamente los “materiales” para darles
un sentido, una combinacién o una abstraccién. No hay definicién
mds alejada de la realidad. El mundo no tiene objetos “crudos”, el
artista no hace “arte” con su transformacién, simplemente lo recon-
textualiza. La idea de la visién (mirada) y la “originalidad” del artista
no parten de la composicién del mismo, sino de aquel que le otorga
un sentido, en el caso del collage dialéctico. La bisqueda de control
de las instituciones culturales (incluyendo las publicas, dominadas
por el Estado, y las privadas, por el circuito de las ferias, bienales o
galerias) pretende generar esas nociones para agregar un valor a las
piezas y asi mantener las funciones del actual sistema artistico.'” El
sentido de reconocer en ellas una memoria histérica ha implicado
ese “uso” indiscriminado que recoloca al observador, desde una pers-
pectiva invisible y como un referente del razing televisivo: medicién
de “publicos”, generacién de “publicos”, focus-group, etcétera.

La idea primordial aqui es considerar que el co/lage no es espon-
tineo, no es irreverente ni mucho menos personal, pues inicia con
un sentido de reutilizacién; por ende, requiere de un sistema de se-
leccién que no se presta a la espontaneidad. Incluso el co//age mas

de 1994): 5-19; George Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las
imdgenes, trad. de Oscar Oviedo (Buenos Aires: Adriana Hidalgo Ed., 2006). De ese autor
véase Imdgenes pese a todo. Memoria visual del holocausto, 2a ed., trad. de Mariana Miracle
(Barcelona: Paidés, 2011) y Limage survivante: histoire de lart et temps des fantomes selon
Aby Warburg (Paris: Minuit, 2002).

17 Sobre el tema, véase Boris Groys, “The Truth of Art”, e-flux, acceso el 13 de abril de
2016, http://www.e-flux.com/journal/the-truth-of-art/.
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comercial tiene una discriminacién precisa y detallada, por lo cual
no es irreverente ni busca transgredir las normas, sino ubicarlas des-
de otro punto, el del producto de venta. El collage-marketing, o la
pieza de arte “en venta”, no pretende generar una falsa idea de
la transgresién, pues esa consiste en una ilusién que tarde o tempra-
no termina siendo utilizada por los principios de la sociedad de con-
sumo: muchos artistas del co/lage trabajan para el disefio y la publi-
cidad. En esa necesidad de comunicacién desde un lugar social, el
artista pierde su “personalidad”, asi como ha sido considerada desde
la creacién del término en el Romanticismo.' En su sentido maximo
de reuso el collage se transforma en un arte social, no en su sentido
colectivo, sino en su capacidad de comunicar dindmicas sociales e
histéricas.

Por tltimo, cabe agregar que las oportunidades del co/lage en el
mundo poscontemporineo o de neovanguardia radican en sus posi-
bilidades de comunicacién como perceptor critico. Hay que recordar
que el mensaje del collage no es criptico ni enigmatico, ni estd en
clave: las obras expresan lo que son; no es conceptual, pero tampo-
co es mercancia, pues no debe generar lugares comunes al observa-
dor, es decir, a quien genera miradas de rememoracién alegérica.
Los elementos que componen el col/age no estin teméticamente en
él mismo, sino que forman un poema “ritmicamente compuesto” en
recursos metafdricos, alegéricos; asi se conserva la gestualidad, la
importancia de la iconografia, la valorizacién de la mirada; no se
pierde su sentido, no se suaviza o maquilla, se reordena el pensa-
miento saturado de si mismo, el mundo de imdgenes colmado de
ellas mismas por medio de la iconotextualidad.
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Laboratorio de Literaturas Extendidas y Otras Materialidades

n uno de sus ensayos criticos, “Teoria de la guerrilla artistica”,

de 1973, el poeta concreto Décio Pignatari hace una revisién de
la estrategia cultural de “lo constelado”, a partir de una analogia
con la nocién de guerrilla. Entendida ahora como una de las heren-
cias del movimiento concretista, la dindmica de la constelacion
comparte con la guerrilla, segin Pignatari, la exigencia de generar
estructuras abiertas que estén regidas por coordinacién antes que
por subordinacién. “En relacién con la guerra cldsica, lineal”, escribe
el autor, “la guerrilla es una estructura mévil operando dentro de
una estructura rigida, jerarquizada”.! Como en la constelacién, la
fuerza de una guerrilla “reside en la simultaneidad de las acciones™
y, por su disposicién abierta, “parece confundirse con los mismos
acontecimientos que propicia”.?

Como buscé Eugen Gomringer de modo paralelo, casi en los
mismos afios en Suiza y, de manera aproximativa, también Oyvind
Fahlstrom, desde Suecia, con sus wordlets,* el poema que exploraron
desde mediados del siglo xx los concretistas brasilefios, frente posi-
ble de una “guerrilla artistica”, estaba en la generacién de un objeto

! Décio Pignatari, “Teorfa de la guerrilla artistica” [1973], en Galaxia concreta, ed. de
Gonzalo Aguilar (México: Universidad Iberoamericana / Artes de México, 1999), 94.

2 Ibid.

3 Ibid., 94-95.

* El término surge de la unién de los términos words (palabras) y /ezters (letras).
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que se mostré como una estructura de elementos constelados, una
puesta en practica de la simultaneidad y de la espacialidad de tales
elementos, una aplicacién de las leyes gestdlticas y de la reticula en
tanto recursos de composicién. Puesto de otra manera, un objeto re-
sultado del uso en poesia de una sintaxis no discursiva. Este objeto
podia hacerse posible cuando lograba evidenciar que su recurso tex-
tual primario era la palabra, al tiempo que hacia explicita su compo-
sicién objetual y, en ella misma, su estrategia significante. La palabra
como el material del poema; su problema: “un problema de funcio-
nes-relaciones de ese material”.’

El poema concreto se planteaba como una estructura verbivoco-
visual: la que consideraba los elementos por los que estaba com-
puesta, tanto en sus dimensiones semdnticas como en las sonoras y
visuales.® Tal estructura pretendia “accionar” simultineamente lo
que surge de la pagina, cémo se acomoda en ella; el espacio entre
cada grafia y sus cualidades plésticas; lo que aparentemente calla: el
espacio en blanco, que habla del silencio o hace hablar al silencio
desde otro lugar; y las relaciones visuales y sonoras otorgadas por la
repeticién y la variacién. Para reducir y constelar, los concretistas
partieron del siguiente planteamiento: “el ojoido vescucha”.”

Si el alcance de este programa puede ser tan amplio y hacer eco
en poéticas y pricticas multidisciplinarias tanto en América Latina
como en Estados Unidos y Europa, desde el ambito del conceptualis-
mo en literatura, los libros-objeto, las poéticas extendidas, hasta el

> Augusto de Campos ef al., “Plano piloto para la poesia concreta” [1956], en Aguilar,
Galaxia concreta, 85-86.

6 Al respecto, los poetas concretos asumirdn la construccién de un poema verbivocovi-
sual a partir del material, el problema del que se ocupa y el ritmo. Lo describirn asi: “la
palabra (sonido, forma visual, carga semdntica), su problema: un problema de funcio-
nes-relaciones de ese material. factores de proximidad y semejanza, psicologia Gestalt.
ritmo: fuerza relacional. el poema concreto, usando el sistema fonético (digitos) y una
sintaxis analdgica, crea una lingiistica especifica —‘verbivocovisual'- que participa de las
ventajas de la comunicacién no-verbal, sin abdicar de las virtualidades de la palabra. con
el poema concreto ocurre el fenémeno de la metacomunicacién: coincidencia y simulta-
neidad de la comunicacién verbal y no-verbal, con la caracteristica de que se trata de una
comunicacién de formas, de una estructura-contenido, no de la usual comunicacién de
mensajes’, ibid.

7 Pignatari, “Nueva poesfa: concreta” [1956], en Aguilar, Galaxia concreta, 89.
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performance o el arte sonoro, mucho puede deberse a que tal progra-
ma no partia de una zabula rasa en la construccién de caracteristicas
de sus componentes ni en la operacién que se proponia; hacia, por lo
contrario, una recuperacién explicita de proyectos artisticos y litera-
rios, figuras autorales, manifiestos y estilos tanto anteriores como
contemporaneos a su trabajo, para disefiar también una constelacién
de relaciones culturales que posibilitaron actualizaciones especificas.
Esta recuperacién, denominada por los concretistas como paideuma,
consistia en un repertorio, un “elenco de autores culturmorfoldgica-
mente actuantes™ —para usar la frase de Haroldo de Campos, repre-
sentante del movimiento junto a Décio Pignatari y Augusto de
Campos— con el cual el concretismo dialogaba y hacia una propuesta
de lectura de una tradicién artistica apenas anterior. El paideuma bus-
caba funcionar también estratégicamente, como sefiala Gonzalo
Aguilar: “rechaza la valoracién de la tradicién literaria segtn sus li-
neas dominantes, representativas o estabilizadoras: busca [...] las
lineas de evolucién, pero no las encuentra en la ‘atmésfera’ de un pe-
riodo, ni en los ‘hédbitos’ de una época, sino en los margenes, en lo no
representativo, en el trauma de lo inorganico e inestable”.’

Asi, en el “Plano piloto para la poesia concreta”, manifiesto fir-
mado en 1956 por Pignatari y los hermanos De Campos, se anun-
ciard que este repertorio recupera del Mallarmé de Un golpe de dados
(1897) —“el primer gran salto a las subdivisiones prismiticas de la
idea”," los espacios en blanco y los recursos tipogréficos; del Pound
de los Cantos, su método ideogramico; del Joyce del Ulises y el Fin-
negans Wake, la palabra-ideograma; de Cummings, la atomizacién
de palabras, la tipografia fisiognémica; del Apollinaire de los cali-
gramas, su visién. Se suman a lo anterior las contribuciones del fu-
turismo, del dadaismo, las ideas de concrecién en los brasilefios Jodo
Cabral de Melo Neto y de Oswald de Andrade, y la relacién tiem-

po-espacio en la musica concreta.!!

8 Haroldo de Campos, “Ojo por ojo a ojo desnudo” [1956], en Galaxia concreta, 102.

® Aguilar, Poesia concreta brasileria: las vanguardias en la encrucijada modernista (Rosario:
Beatriz Viterbo, 2003), 65.

10 Campos et al., “Plano piloto para la poesia concreta”, 85.

1 Cfr. ibid., 85-87.
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En lo heterogéneo de su seleccién, el paideuma permitird enten-
der también cémo es que el concretismo dialoga con la idea misma de
vanguardia. Dice Haroldo de Campos: “Nosotros no nos acercamos
al problema de la vanguardia a la manera iconoclasta del futurismo
italiano, sino a la manera histérico-critica de Ezra Pound: vanguar-
dia significa un punto de vista sincronico y actualizador del pasado, una
idea que es tanto de Pound como de Walter Benjamin”.*?

Movimiento de “retaguardia”—para recuperar momentidneamen-
te el término que sirve a la teérica Marjorie Perloff para designar
aquellas poéticas que aparecieron no después de las denominadas
vanguardias histéricas, sino al filo de su culminacién—, el concretis-
mo puede leerse como una extensién de la vanguardia poética ante-
rior; al contrario de querer romper con ella, atiende a lo que quedé
en sus mdrgenes, a lo que parecia haber terminado, pero guardaba
todavia posibilidades de actualizacién. No un “hacerlo de nuevo”,
dird Perloff, sino volver a las primeras vanguardias para actualizar lo
que resulta actualizable, en una lectura continuamente abierta.”
Pensar en esta multiplicidad de vinculos con otros programas sirve
como una posible entrada al porqué del alcance tan amplio del con-
cretismo en varias de las producciones de poesia, tanto europeas
como latinoamericanas —y alli las mexicanas— que le fueron contem-
porédneas: aparece como una lectura que continuamente dialoga con
practicas de distintos puntos geogrificos, distintas temporalidades y
distintas intenciones estéticas; dispara constantemente, en conse-
cuencia, nuevas correspondencias.

12 Gonzalo Aguilar, “La escritura del asombro (entrevista a Haroldo de Campos)”, Es-
pacios de Critica y Produccién, nim. 21 (julio-agosto de 1997): 61-65, cita recuperada por el
propio Aguilar en Poesia concreta brasileria, 69.

13 “Avant-garde means to make it new. Accordingly, there is no homage to the poets
and artists of the preceding century. [...] The arriére-garde, in contrast, treats the proposi-
tions of the earlier avant-garde with respect bordering on veneration”. “Avant-garde signi-
fica renovar. En concordancia, no existe homenaje a los poetas y artistas del siglo anterior
[...] Arriere-garde, en contraste, trata las proposiciones del avant-garde previo con respeto,
rayando en la veneracién” [trad. del ed.]. Marjorie Perloff, “Writing as Re-Writing: Con-
crete Poetry as Arriere-Garde”, CiberLetras 17 (2007), http://www.lehman.cuny.edu/ciber-
letras/v17/perloff.htm.
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Con sus guerrillas artisticas particulares, en México el concretismo
no formé grupos, pero si filtré algunos de sus rasgos. Resulta dificil
pensar una visualidad extendida en la poesia mexicana de mediados
a finales del siglo xx que no considere, por ejemplo, la sintesis, la
antidiscursividad y la espacialidad de la pédgina, sobre todo cuando
la obra de Stéphane Mallarmé se consolidé también como motor
de la llamada poesia moderna. Seria necedad negar, por otro lado,
la aplicacién de ciertas estrategias concretistas en producciones ex-
perimentales (entre ellas, modos de pensar y reactualizar archivos
poéticos), o el trabajo directo con materiales fisicos entendidos como
elementos con posibilidades para leerse y manipularse tanto como los
textos a los que dan cabida.

¢Cémo podria hilarse un “micropaideuma” mexicano que for-
mara un elenco actuante a partir de la apuesta concretista? ;Es posi-
ble esbozar un repertorio de obras y figuras que, en el contexto
mexicano de fechas cercanas a la dispersién del concretismo alrede-
dor del mundo (obras producidas entre los prolificos afios sesenta y
ochenta del siglo xx), puedan observarse como una constelacién,
una guerrilla que se conforma, como el “paideuma” brasilefio, por lo
no representativo (por lo no canénico) y que a distancia sirva tam-
bién para contribuir a construir cierto frente de una historia abierta
y errdtica del experimentalismo en poesia mexicana?

Como primer intento, en lineas generales, sugiero un posible

comienzo —tentativo— de ese elenco:

* Ademis de la influencia extendida de la dispersién mallarmeana,
una recuperacién de los archivos previos a la nocién de lo con-
creto consideraria indudablemente a José Juan Tablada (1871-
1945), con sus poemas sintéticos o disociaciones liricas.** Funda-
mental en su obra para aproximaciones visuales posteriores seria

14 El término es de Samuel Gordon. Sobre el uso de formas breves en literatura mexica-
na del siglo xx, véase su ensayo “Estéticas de la brevedad”, Fractal, ntim. 30 (2003), http://
www.fractal.com.mx/F30gordon.html.
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el uso intensivo de la sintesis: “s6lo sintetizando creo poder ex-
presar la vida moderna en su dinamismo y en su multiplicidad”.”®
Por el uso de la ideografia, podria sumarse a esa recuperacién el
libro Li-Po y otros poemas (1920).

* Ya en la época del concretismo, se debe considerar a Mathias
Goeritz como poeta-designer,’® influido por la poesia fonética de
Hugo Ball. Correspondencias materiales concretistas: el poema
que va de la pagina al muro o a otros soportes; las permutaciones
visuales de “Pocos cocodrilos locos” (1967); la descomposicién de
grupos grificos en “;Oh!, hipopétamo mio” (1963), que pide una
lectura verbivocovisual para recuperarlo como una sola pieza; y el
sentido de cambio por pequefias variaciones y los usos tipografi-
cos en “Mensaje de oro” (1965).

* Otro designer que debe integrarse: Ulises Carrién (1941-1979).
Correspondencias conceptuales concretistas: la estructura (“toda
estructura es elemento de otra”),"” el uso de los espacios y la
pagina en blanco, el lenguaje que se pone a prueba a si mismo®
y la inclusién del archivo como elemento de accién simultinea a
la obra que archiva. De sus ensayos, “El arte nuevo de hacer li-
bros” (1965), en el cual declara, en sintonia con lineas concretis-
tas, que “un libro es una secuencia espacio-temporal”," una “for-
ma auténoma y suficiente en si misma”® que “puede contener
cualquier lenguaje (escrito) [...] [o] cualquier otro sistema de
signos”.?! En la creacién de “una secuencia paralela de signos,

15 José Juan Tablada a Ramén Lépez Velarde, carta de noviembre de 1919, en josé Juan
Tublada. Letra e imagen, coord. de Rodolfo Mata (México: unam, 2003), http://www.tabla-
da.unam.mx/poesia/documen/tabla.html.

16 “El poeta es un designer del lenguaje; no un artesano. Crea prototipos de lenguaje; no
tipos”, Cfr. Pignatari, “Teoria de la guerrilla artistica”, 100. Disefiador de prototipos —“obra
cuya estructura prevé su propia reproduccién’, el poeta concebido por los concretistas
realiza una arquitectura a partir del lenguaje, idea que alude también a la poética de la
constelacién de Gomringer.

17 Ulises Carrion, E/ arte nuevo de hacer libros. Archivo Carrion I, ed. de Juan J. Agius,
trad. de Heriberto Yépez (México: Ediciones Tumbona, Conaculta, 2012), 53.

18 Ibid., 56.

Y Ibid., 38

2 Jhid., 39.

2 Jbid., 38.

386



HACIA LA VERBIVOCOVISUALIDAD

lingtisticos o no”,** hace posible percibir las estructuras por las
que se compone, que forman a su vez una estructura mayor, la
obra-libro: el libro-obra.” En Carrién, también vale la pena
mencionar la atencién a la creacién intencional de condiciones
especificas de lectura. Los usos concretistas compartidos llevados
al extremo: apropiaciones, plagios, borramientos, transparen-
cias (“El libro mas hermoso y perfecto del mundo es un libro con
las paginas en blanco”).?*

* Octavio Paz (1914-1998), en las exploraciones con la antidiscur-
sividad mallarmeana, también forma parte de esta lista. La visua-
lidad de Blanco (1966), la manipulacién material de los Discos
visuales (1967), el juego espacial de los Topoemas (1968) son al-
gunas de sus correspondencias concretistas, asi como las colabo-
raciones con figuras de otras disciplinas, influenciado por artistas
como Vicente Rojo, y la poética de los signos en rotacién.”

* En visualidad poética es preciso nombrar a Marco Antonio
Montes de Oca (1938-2009) y los “caleidoscopios verbales™ de
Lugares donde el espacio cicatriza (1974),y a Jests Arellano (1923-
1979) y sus poelectrones (1972). Ademds, deben contarse las préc-
ticas colaborativas entre compositores, artistas visuales y poetas,
como las Mutaciones (1976), que convocaron a Mario Lavista,
Arnaldo Coen y Francisco Serrano a traducirse transdisciplina-
riamente.

2 Jbid., 39.

3 Ibid., 53-54. El término libro-obra o bookwork sirvié a Carrién para desmarcar este
tipo de obras de los llamados libros de artista, que hacen énfasis en la parte escultérica,
antes que en los modos estructurales del libro. Como sefiala Yépez: “El bookwork fue enten-
dido por Carrién como una obra en la que un desenvolvimiento conceptual determina no
s6lo el texto —un elemento mds—, sino una bibliopoiesis matérica-semantica total. No un
conceptualismo del texto, sino un conceptualismo de la estructura integra del libro”, Cfr.
Yépez, “Los cuatro periodos de Ulises Carrién”, en Carridén, E/ arte nuevo de hacer libros...,
22-23.

24 Ibid., 65.

2 Enrico Mario Santi, “Salida. Esto no es un poema”, en Archivo Blanco (Madrid: Tur-
ner, 1995), 244-245.

2 Cfr. Marco Antonio Montes de Oca, “Escritura gratuita”, en Delante de la luz cantan
los pdjaros (Poesia 1953-2000) (México: FcE, 2000), 543-545.
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De la constelacién del poema a la constelacién de relaciones entre
obras y lugares de aparicién, parece relevante explorar no tanto si
éstas fueron recibidas estrictamente desde el concretismo o bajo los
pardmetros de un programa particular que se declaré concluido por
sus mismos postulantes hace ya varias décadas, sino reconocer un
trazo en la produccién poética mexicana que desde los margenes
posibilité experimentaciones posteriores, y que desde la forma habla
de una lectura del mundo también atomizada. Un lugar en esa pro-
duccién de mediados del siglo pasado que, asi como filtré ciertos
rasgos concretistas y de tantas otras vanguardias internacionales,
también desarroll6 varios rumbos contradictorios que permitieron
la convivencia de, por ejemplo, una escritura automadtica y a la vez,
ejercicios que exploraban detalladamente los procesos de construc-
cién de artefactos poéticos; una protesta activa que atendia a con-
textos geograficos especificos y una busqueda estética universalista
al mismo tiempo; un asidero hacia las metéforas y, a la par, ejercicios
que querian despojarse de ellas.

¢Qué vemos cuando vemos el poema? La pregunta por el espa-
cio, el movimiento y el tiempo en la lectura es una pregunta por la
lectura misma. Quiz4 una de las interrogantes compartidas es si re-
sulta posible hacer, desde la poesia, una nueva lectura de la lectura:
una “experiencia poetizable”™ que considere otra sintaxis posible y
que intente leer el mundo como se nos aparece, simultineo, frag-
mentado e inestable.
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INTERFERENCIAS EN LA SUPERFICIE SIGNIFICANTE

« Las imdgenes son superficies significantes”, asegura Vilém Flus-

ser en su ensayo sobre la filosofia de la imagen fotogréfica.! Una
superficie significante es un plano formado por dos dimensiones,
cuya principal caracteristica es que ofrece su contenido al ojo que las
percibe mediante un vistazo; su funcién es hacer que algo exterior a
ellas se torne visible para quien las observa. Toda superficie, sigue
Flusser, puede mirarse de dos maneras: a través de la mirada superfi-
cial (el vistazo)? y mediante la mirada “profunda”, que la recorre len-

! Vilém Flusser, Hacia una filosofia de la fotografia, trad. de Eduardo Molina (México:
Trillas-Sigma, 1990), 11.

2 Esta distincién entre los modos de mirar una imagen y sus correspondientes formas de
producir significado a partir de ella recuerda, sin duda, la diferenciacién de Norman Bryson
entre gaze y glance (‘mirada’y ‘vistazo’) y las formas de produccién de sentido y perspectiva en
las tradiciones pictéricas de Occidente y otras latitudes. Esto tltimo corresponde también a
una distincion epistemoldgica entre la mirada como la visién vertical, vigilante y espiritual y
el vistazo como la visién subversiva, azarosa y desordenada. Mientras que para Flusser la mi-
rada y el vistazo son formas de aproximarse a las imdgenes que pertenecen a la intencién del
observador, para Bryson consisten en modos de produccién de imédgenes que favorecen a uno
o a otro. Cfr. Norman Bryson, “The Gaze and the Glance”, en Vision and Painting. The Logic
of the Gaze (Londres: Yale University Press, 1983), 87-132. No deja de resultar peculiar y lla-
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tamente; la primera provoca un significado también superficial, la se-
gunda se conforma del proceso de la mirada (el escaneo de la ima-
gen), la estructura de la imagen y las intenciones del observador.

Frente a las imdgenes como superficies bidimensionales, la es-
critura es, segin Flusser, un flujo lineal hecho de expresiones unidi-
mensionales; la escritura es un conjunto de signos dispuestos en li-
neas que permiten su legibilidad. Para leer un texto se comienza en
la esquina superior y se prosigue hasta el final del pérrafo, se baja al
siguiente renglén y se continda en la misma direccién.?

La mirada sobre la imagen y la lectura de un texto escrito re-
quieren de tiempo para suceder, pero se trata de un tiempo distinto:
el de la imagen estd condensado, se ve mds en menos tiempo; el de
la linea estd desarrollado, se ve menos en mds tiempo. La imagen es
una superficie bidimensional que sucede en el espacio, la escritura
es una linea unidimensional que sucede en el tiempo. Para Flusser
“the lines represent the world by projecting it as a series of suces-
sions, in the forms of a process”.* El tiempo de la imagen es mitico,
el tiempo de la escritura es histérico.

'The difference between prehistory and history is not that we have written
documents that permit us to read the latter, but that during history there
are literate men who experience, understand, and evaluate the world as a
“becoming,” whereas in prehistory no such existential attitude is possible.

mativo que ambos tedricos lleguen a definiciones semejantes, aunque particulares, en el mis-
mo afio. Sobre esto, no es menos relevante que, a pesar de las diferencias sefialadas para
Flusser, el movimiento del ojo sobre la imagen era, como para Bryson, més libre “La diferen-
cia parece ser que al leer lineas seguimos una estructura que se nos impone, mientras que al
leer imagenes, en cambio, nos movemos libremente dentro de una estructura que nos ha sido
propuesta”, Flusser, “Line and Surface”, en Writings, ed. de Andreas Strohl, trad. de Erik Ei-
sel (Minedpolis: University of Minnesota Press, 2002), 22. Traduccién propia.

3 Véase Vilém Flusser, “Superscript”, en Does Writing Have a Future?, trad. de Nancy
Ann Roth, intr. de Mark Poster (Minedpolis: University of Minnesota Press, 2011), 5-9.
Para una perspectiva distinta de la escritura, no como un objeto lineal, sino como una su-
perficie bidimensional (es decir, espacial), véanse los trabajos de semiologia integracional
de la escritura de Roy Harris, especialmente el volumen Signos de escritura, trad. de Patricia
Willson (Barcelona: Gedisa, 1999).

* En espafiol: “las lineas representan el mundo al proyectarlo como series o sucesiones,
en las formas del proceso”, Flusser, “Line and Surface”, 21. Traduccién propia.
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If the art of writing were to fall into oblivion, or if it were to become sub-

servient to picture making (as in the “scriptwriting” in films), history in

the strict sense of that term would be over.®

En su anilisis sobre la temporalidad de las imagenes y de la escritu-
ra, Flusser establece claras diferencias entre las imédgenes tradiciona-
les y las técnicas, en ellas se cifra también el problema del tiempo
histérico en el contexto actual. Si la historia existe gracias a la escri-
tura (o mediante ella, pues en su despliegue lineal es algo que se
proyecta hacia algun sitio), la temporalidad mitica de las imadgenes
es, por tanto, prehistérica, no porque haya sucedido antes de la his-
toria, sino porque sucede fuera de ella.

Sin embargo, para Flusser las imédgenes deben distinguirse por las
condiciones que les dan origen: mientras que una pintura es una
imagen tradicional, una fotografia es una imagen técnica, cuyas caracte-
risticas no son las de una superficie bidimensional, sino las de una ima-
gen producida mediante un c6digo (escritura lineal) previo: “La imagen
técnica es aquella producida por un aparato. A su vez, los aparatos son
producto de los textos cientificos aplicados; por tanto, las imdgenes
técnicas son producto indirecto de los textos cientificos”.®

Las imédgenes fotogrificas, las que vemos y transmitimos en In-
ternet son imdgenes técnicas, por ello, su temporalidad es posterior
a la de la historia: “A las imédgenes tradicionales se les puede llamar
pre-historicas, y a las imagenes técnicas, pos-histdricas. Ontologica-
mente, las imdgenes tradicionales significan fenémenos; las imédge-
nes técnicas significan conceptos”.”

Escribir, etimolégicamente, es horadar: graphein significa escar-
bar la superficie de un objeto. La escritura como inscripcién, sin

> En espafiol: “La diferencia entre prehistoria e historia no es que tengamos documen-
tos que nos permiten leer ésta, sino que durante la historia hay personas letradas que expe-
rimentan, entienden y evaldan el mundo como un ‘devenir’, mientras que en la prehistoria
no es posible tal actitud existencial. Si el arte de la escritura cayera en el olvido, o si se vol-
viera sirviente de la produccién de imagenes (como en el guionismo), la historia en el es-
tricto sentido del término habria terminado”, Flusser, “The Future of Writing”, en Strohl,
Writings, 63. Traduccién propia.

¢ Flusser, Hacia una filosofia de la fotografia, 17.

7 Ibid.
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embargo, no es una prictica cotidiana desde hace siglos; lo es en
cambio la impresién, ya no horadar, sino dejar huellas de un objeto
sobre una superficie: “Not inscriptions but rather notations are the
writings in which we bathe”.® Ahora bien, la escritura actual no se
desarrolla solamente mediante impresiones, sino en pantallas. Esta
especie de escritura técnica es una escritura en segundo grado: es li-
neal, pero sucede sobre una superficie y es el producto de otra escri-
tura que estd dirigida al aparato en el que se escribe. El momento
actual de las imagenes y la escritura es uno mediado completamente
por aparatos: el momento de las imdgenes y de la escritura, de las
superficies y de las lineas es ontolégicamente “poshistérico”.’

La convivencia de textos e imagenes sucede de manera recurrente,
el debate terminolégico alrededor de ésta tiene una historia larga y no
necesariamente pertinente en el contexto de este trabajo, sin embargo,
resulta imprescindible esclarecer las perspectivas teéricas posibles en
general y la especificidad de la que se hard uso en el resto de este texto.
A este tipo de textos Peter Wagner propone denominarlos “iconotex-
tos”: “an image in a text or viceversa’,'* aun cuando se trate de una
alusién, una referencia o una cita implicita o explicita; Mitchell, por su
parte, prefiere una terminologia mds amplia y visualmente mas clara
en la que la “imagen/texto’ [designa] un hueco, cisma o ruptura pro-
blemitico en la representacién [...] ‘imagentexto’ designa obras (o
conceptos) compuestos, sintéticos, que combinan el texto y la imagen.
‘Imagen-texto’, con un guidn, designa relaciones entre lo visual y lo

8 En espafiol: “Las escrituras en las que nos bafiamos no son inscripciones, sino mas
bien notaciones”, Flusser, Does Writing Have a Future?,11-16. Traduccién propia.

° Es importante notar la distincién entre la categoria de poshistérico de Flusser y otras
semejantes, como la de arte poshistérico de Arthur Danto. Mientras que la primera es una
categoria ontolégica que proviene de los modos de produccién de los textos, la segunda es
una categoria social proveniente de los relatos y metarrelatos que dotan de significado a las
précticas artisticas. Véase Arthur Danto, Después del fin del arte. El arte contempordneo y el fin
de la historia, trad. de Elena Neerman (Barcelona: Paidés, 1999); “The End of Art: A Phi-
losophical Defense”, History and Theory 37, nam. 4 (diciembre de 1998): 127-143, http://
www.jstor.org/stable/2505400.

10En espafiol: “una imagen dentro de un texto, o viceversa”, Peter Wagner, introduccién
a Icons-Texts-Iconotexts: Esays on Ekphrasis and Intermediality (Berlin y NuevaYork: Walter
de Gruyter, 1996), 1-40. Traduccién propia.
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verbal”,! mientras que Cliiver, en un trabajo mds reciente, propone
una clasificacién ain més detallada dentro de la cual el tipo de relacio-
nes que se han mencionado se pueden designar como “relacién trans-
medial”, “discurso multimedia”, discurso mixed media’ o “discurso in-
termedial”, cuatro posibles modos ubicados dentro del campo de la
intermedialidad.’ Si bien ante ciertos objetos son intercambiables es-
tas designaciones, cada una opera de manera distinta en los campos en
los que se adscriben; para las propuestas de este trabajo es relevante
entender la distincién, aunque no es de vital importancia, dado el tipo
de textos que se analizardn, debido a que desde las tesis de Flusser so-
bre las condiciones de produccién de los textos y las imagenes técnicas,
éstas no inciden en la distincién entre los distintos tipos de iconotex-
tualidad, sino en el modo en el que significan. El caligrama es un
ejemplo prototipico de iconotexto (o discurso intermedial), pero uno
engafioso a la luz de las propuestas de Flusser. El caligrama se produce
por medio de la escritura estilogrifica, pero se transmite como imagen
mediante impresién. La pdgina que contiene imagenes y textos (ya sea
como iconotexto, discurso mixto o discurso intermedial) también es
engafiosa: en apariencia se trata de una superficie neutra que contiene
textos e imdgenes, pero en realidad es una superficie que posee una
condicién doble: puede ser leida de un vistazo y también linealmente.
Es una superficie que al mismo tiempo significa en dos tiempos dis-
tintos y de manera simultdnea.”

Dentro de una superficie iconotextual existen lineas y superfi-
cies, ambos modos de produccién, como he dicho, creados por una
serie de instrucciones que los preceden, pero que no se muestran;

'W.]. T. Mitchell, Teoria de la imagen. Ensayos sobre representacion verbal y visual, trad.
de Yaiza Herndndez Velizquez (Madrid: Akal, 2009), 84, nota 9.

12 Claus Cliiver; “Intermediality and Interart Studies”, en Jens Arvidson e al., Chang-
ing Borders. Contemporary Positions in Intermediality (Lund: Lund University, 2007), 19-
37.

13 En palabras de Flusser: “Las ciencias y otras articulaciones del pensamiento lineal,
como la poesia, la literatura y la musica, recurren cada vez mds al pensamiento imaginal de la
superficie; son capaces de hacerlo gracias a los avances técnicos de los medios de superficie.
Y, en un sentido similar, los medios de superficie, incluyendo pinturas, grificos y posters,
recurren cada vez més al pensamiento lineal, y pueden hacerlo porque su propio avance
técnico lo permite”, Flusser, “Line and Surface”, 30. Traduccién propia.
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sobre la superficie en la que se los ve, se cruzan y se encuentran. A
esta relacién significante se le llamard aqui “interferencia”.

“Interferir” es un anglicismo proveniente de interference, que a su
vez proviene del francés medieval sentréferir, que significa herirse
mutuamente, golpearse.'* Siuna linea y una superficie se encuentran
dentro de otra superficie, sus c6digos no sélo se transmiten, sino que
se interrumpen mutuamente, se tocan no para crear una sintesis sig-
nificativa, sino para mostrar la factura (y la fractura) de los signifi-
cantes. El choque de dos objetos deja marcas de uno en el otro, deja
una inscripcién; el choque de dos objetos en segundo grado dentro
de una superficie no deja huecos, pero si huellas. Segtin Flusser en
Hacia el universo de las imdgenes técnicas:

Las imdgenes tradicionales son espejos [...] Por ello es correcto pregun-
tar sobre ellas gué significan. Mientras que las imagenes técnicas son pro-
yecciones. Captan signos carentes de significado que desde el mundo van
a su encuentro, y los codifican para otorgarles un significado. [...] Sobre
ellas hay que preguntar hacia donde significa aquello que muestran.”

De este modo, la pigina iconotextual debe ser leida como una pro-
yeccién desde un punto hacia el lector, quien debe interpretar el
programa previo y no la superficie; las huellas producto del encuen-
tro entre lineas y superficies al interior de la pagina son, también,
proyecciones. La pregunta por las interferencias sobre la superficie
significante es hacia dénde significan y de dénde provienen.

INTERFERENCIAS TEMPORALES EN LA POSHISTORIA

En 2013 la casa editorial Aldus publicé el libro <Palas> de Ricardo
Cizares.'® El titulo que transcribo se trata de una convencién poste-

14 Joan Corominas, Diccionario critico etimoldgico castellano e hispanico (Madrid: Gredos,
1983), 4: s.v. “preferir”.

> Vilém Flusser, Hacia el universo de las imdgenes técnicas, trad. de Fernando Zamora
Aguila (México: UNAM, ENAP, 2011), 47.

16 Agradezco a Ricardo Cizares, autor, y a Gerardo Gonzilez, editor, por el préstamo
del documento PDF del libro <Palas>, para la reproduccién de las imdgenes.
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Figura 1. Ricardo Cézares,
<Palas> (México: Aldus,
2014), portada.

rior a su publicacién, puesto que el titulo verdadero resulta impro-
nunciable. Estd formado por dos plecas verticales opuestas, realiza-
das mediante suaje sobre la portada del libro. Se trata, claro, de un
par de inscripciones cuyo significado es, en tanto impronunciable,
tan solo el acto y la forma que toma.

A lo largo del poema, dividido en ocho cantos o secciones, se
intercalan sobre la pdgina imdgenes de muy diversa procedencia: di-
bujos, diagramas, signos que semejan alfabetos antiguos, reproduc-
ciones de otras péginas, con textos que adquieren también diversas
formas mediante la combinacién de varias puestas en pigina y el
uso de tipografias que corresponde con la diversidad de fuentes y
formas discursivas que tienen los textos: desde los fragmentos liricos
a transcripciones de testimonios y paginas cientificas. El poema esti
hecho de fragmentos y pedazos que a veces se articulan entre si al
modo de las piezas de una vasija rota, y que otras se superponen
para crear la sensacién de una multiplicidad irresuelta.
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La primera seccién del poema “Dubad” estd formada por pala-
bras e imdgenes hechas a lapiz, imdgenes que replican inscripciones
primitivas y cuyo origen remite al origen del libro, en una referencia
romantizante al nacimiento del poema lirico (remite, claramente, en

el suefio de Kubla Khan, de Samuel Taylor Coleridge):

Hace cuatro o cinco afios, atrapado en un embotellamiento al regreso de mi
trabajo, me puse a hojear un libro con reproducciones de arte paleolitico en
mi auto, y casi de inmediato comencé a salmodiar unas palabras que no es-
peraba. Al llegar a casa, transcribi las lineas que me habia repetido en voz
alta. A lo largo de los dias que siguieron escribi los primeros fragmentos.'’

El poema se sitia en un tiempo anterior al de su propia escritura; el
tiempo interior del poema aludido en el discurso poético es un tiem-
po mitico que habria de confirmarse en las imdgenes, supuestamente
tradicionales y, por tanto, habitantes de un tiempo mitico previo a la
escritura alfabética.

Figura 2. Ricardo Cézares,
<Palas> (México: Aldus,
2014),17.

7Ricardo Cazares, <Palas> (México: Aldus, 2014), 242.
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El poema narra el comienzo de una migracién; su tiempo narrati-
vo es el tiempo cuando los mitos eran la morada comin de lo humano
y lo natural; las imdgenes, en su simulada forma primitiva se insertan
en el tiempo narrativo. Las imdgenes y el texto se interfieren sobre la
pagina en la bisqueda de una sintesis que se escapa continuamente.
“Las constantes, los vectores, las directrices y estaban ahi: Av. El pene
primitivo y la vulva. E1 hombre y la mujer, la creacién, la destruccién,
la belleza, la violencia. Nada nuevo. Incluso algo naif”,'® explica Céza-
res en una addenda al final del poema. Su tema es la dualidad elemen-
tal del mundo (una en la que resuenan las variadas apropiaciones de
los mitos arcaicos por parte del modernism anglosajon, asi como el
orientalismo mexicano encarnado en la escritura de Octavio Paz).

La dualidad irresuelta es, ademds de tema, estructura del poema y
también una posible descripcién de la forma: las imdgenes y los textos
se interfieren mutuamente sin romperse nunca. El tiempo de las ima-
genes irrumpe e interfiere con el tiempo de la escritura y ambos son
una interferencia en el tiempo poshistérico del libro como un objeto
escrito sobre una pantalla, reproducido mediante las instrucciones que
permite que un aparato escriba y reproduzca imagenes.

A diferencia de otros poetas que se sirven de la puesta en pagina
para sustituir las pausas sinticticas, usando los blancos a modo de
puntuacion, la mise en texte (1a distribucién de los espacios y los sig-
nos) de <Palas> genera una tensién elocutiva que tiende hacia la re-
solucién de los opuestos, pero que siempre resulta insuficiente. En el
siguiente ejemplo se observa que la presencia de las imédgenes suce-
de mediante la reproduccién de una superficie dentro de otra, mien-
tras que en las de la primera imagen citada arriba, ésta contenia ins-
cripciones gréficas. La doble posibilidad de la imagen lanza una
pregunta hacia el lugar en el que se sitdan las imdgenes al significar,
es decir: si lo relevante no es tanto qué significan, sino hacia dénde
lo hacen, las paginas del poema son comentarios sobre los progra-
mas de escritura a lo largo de la historia, como si las superficies des-
plegadas fueran un correlato del tiempo fragmentado y el contenido
del poema un correlato de la continuidad de éste.

18 Ihid., 243.
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Figura 3. Ricardo Cézares, <Palas> (México: Aldus, 2014), 218 y 219.

Bajo el titulo de “(Tallas, subrayados)”, los fragmentos del poe-
ma en las paginas son citas del libro Ways of Making and Knowing:
The Material Culture of Empirical Knowledge, de Horst Bredekamp,
en los que el académico reflexiona sobre la presencia/ausencia del
arbol como esquema mental y visual en los manuscritos de Charles
Darwin. En las citas Bredekamp sostiene el valor del azar como
tuerza esencial de la naturaleza, frente a la estructura jerdrquica en
el pensamiento darwiniano. Las imdgenes son reproducciones de los
cuadernos de Darwin en los que se observan las estructuras prolife-
rantes. En el fragmento que une ambos, se lee:

no arboles corales
que distingan a los vivos de —
para no olvidar al fésil
dice Darwin:
“The tree of life should perhaps be called the coral of life”.
de modo que los muertos ain puedan hablar
para que ese tronco seco
nos dirija hacia los muertos.”

1 id., 219.
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La proliferacién coralina como figuracién de la anarquia con la que
crece la vida se contiene entre la dualidad de la vida y la muerte,
como un espacio continuo en movimiento. Volviendo a Flusser:

'The reason why rational, conceptual thinking (and acting) is an exceptional
form of existence, why history seems to be a brief interlude within the age-
less “eternal return” of myth and magic, is that writing, just like images, is
torn by an internal dialectic, and that this dialectic takes a more pernicious
aspect in writing than it does even in image making. The purpose of writ-
ing is to mean, to explain images, but texts may become opaque, unimagi-
nable, and they then constitute barriers between man and the world.?

Los textos y las imagenes se acumulan sobre la pagina, pero no se
resuelven en una interpretacién univoca: no hay alegoria posible al
interior de <Palas>, su proyeccién tiende al caos y a la falla como eje

Figura 1. Ricardo Cazares, <Palas> (México: Aldus, 2014), pp. 204-205, desplegadas.

2 En espafiol: “La razén por la que el pensamiento (y la accién) racional y conceptual es
una forma excepcional de existencia, por la que la historia parece ser un breve interludio entre
intemporales “eternos retornos” de mito y magia, es porque la escritura, como las imédgenes, estd
rasgada por una dialéctica interna, y porque esta dialéctica toma un aspecto mds pernicioso en
la escritura que en la produccién de imdgenes. El propésito de la escritura es significar, explicar
imdgenes, pero los textos pueden volverse opacos, inimaginables, y entonces constituyen barre-
ras entre la humanidad y el mundo”, Flusser, “The Future of Writing”, 66. Traduccién propia.
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de su estructura. Asi como el titulo es una inscripcién sobre la por-
tada, la interferencia del tiempo mitico sobre la superficie iconotex-
tual muestra las sefiales de una opacidad que existe en el cruce de
las lineas y las superficies al interior de otra superficie (como sucede
en la imagen anterior), y cuyo significado no es ni auténomo ni
preciso. La dualidad como uno de los principios de la anarquia pro-
liferante es, pues, un elemento que surge al leer los poemas (las es-
crituras lineales) sobre la mise en texte (las paginas como superficies
significantes) mediante el programa de escritura que emerge de ellos.
El significado se multiplica al observarlo desde el punto hacia el
cual se dirige.

INTERFERENCIAS MATERIALES SOBRE EL CUERPO

A la mitad del libro se reproduce una fotografia a dos paginas.

Figura 5. Carla Faesler, Catdbasis exvoto (México: Bonobos, 2011), 46, 47.
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Una fotografia inundada de rojo, llena de un rojo que la difumina y
que impide reconocer a detalle la imagen. Es claramente una imagen
técnica, lo sabemos porque en su conformacién se muestra a si misma
como tal. “Las imédgenes técnicas son planos conformados como ima-
genes. Cuando examinamos una foto mediante un vidrio de aumento,
vemos granos. Cuando nos acercamos a una pantalla de televisién ve-
mos puntos”.?! La imagen que se observa en el libro ahorra el proceso
de inspeccién: son puntos, pixeles. Tiene una superficie que no pretende
mostrar una realidad a manera de espejo, sino mostrar la imposibilidad
de reflejar esa realidad, la imagen detona un proceso de reconocimiento
del programa con el que ha sido elaborada.

La imagen pertenece al libro Catdbasis exvoto de la poeta Carla
Faesler.”? Se trata de un libro de fotopoesia donde la mise en fexte
conjunta poemas en prosa con intervenciones fotogréficas. A lo lar-
go de éste, se intercalan los montajes visuales con los poemas; entre

Figura 6. Carla Faesler,
Catdbasis exvoto (México:

Bonobos, 2011), 29.

2 Flusser, Hacia el universo de las imdgenes técnicas, 35.
22 Carla Faesler, Catdbasis exvoto (Toluca: Bonobos, 2010).
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ambos se construye una visién extensiva del cuerpo, de la subjetivi-
dad y del medio en el que los dos se interfieren. Las fotografias de
Faesler destacan por su tosquedad material: siluetas de la autora re-
corren el libro como efecto de la superposicion entre recortes que no
ocultan un origen “analdgico”.

En las orillas del cuerpo representado surgen como espectros o
huellas los bordes blancos del recorte, formas visibles de una fotogra-
fia previa que es reproducida digitalmente en la produccién del libro.

Leer las imagenes que presenta Faesler es atestiguar el programa
de las anteriores mediante sus limites: la imagen primera fue produ-
cida y materializada, luego esta materializacién es reproducida en
una segunda, como si se tratara de un mise en abyme material. Se trae
aqui a colacién a la critica y artista alemana Hito Steyerl: “;Y si la
verdad no se encuentra ni en lo representado ni en la representa-
cién? ¢Y sila verdad se encuentra en la configuracién material de la

Figura 7. Carla Faesler,
Catdbasis exvoto (IMéxico:

Bonobos, 2011), 67.
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imagen? ¢Y si el medio es en realidad un mensaje?”.>> En su ensayo,
Steyerl distingue entre la representacién en la que las imagenes re-
flejan un momento de la realidad mediante lo visual, y la participa-
cién en la que las cosas y los sujetos son parte de las fuerzas sociales
que producen dichas imédgenes. Al mantener el borde blanco de sus
representaciones, el sujeto también se hace participe de la imagen
mediante la huella de su produccién manual, luego reproducida
dentro de la superficie de la pigina.

En Catdbasis exvoto 1a representacién se pone en suspenso para
dar paso a una verdad, momentdnea y menor, pero verdad, en la que
los textos se preguntan por la identidad de los cuerpos, mientras que las
imdgenes delimitan el horizonte de esos propios cuerpos como ima-
genes. Lo fragil es lo verdadero cuando su fractura es mostrada:

Figura 8. Carla Faesler,
Catdbasis exvoto
(México: Bonobos,

2011), 57.

2 “Una cosa como ti y yo”, en Los condenados de la pantalla, trad. de Marcelo Expésito,
prol. de Franco “Bifo” Berardi (Buenos Aires: Caja Negra, 2014), 54.
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Figura 9. Carla Faesler,
Catdbasis exvoto (México:

Bonobos, 2011), 72.

Cuando un cuerpo es muy grande o cuando un cuerpo es muy pequeio
nos sorprende. Imaginamos la extensién de sus huesos, muasculos, arterias
e intestinos. Pensamos en lo largo o en lo corto y si tenemos que elegir
meditamos sobre el tiempo.?*

“Hay que elevar la carne”,” comienza el ultimo poema del libro.

Tras él, una imagen de decenas de sujetos femeninos, réplicas de la
autora, permanencen en posiciéon de alabanza y sumisién ante lo que
parece ser el fragmento de un cadaver:

Se observan los huesos, las junturas expuestas, la carne desgarra-
da. Sin embargo, no se trata de un cadéver lo que adoran, sino que es
en realidad la imagen de un cadéver. Los sujetos estdn en una posicién

24 Faesler, Catdbasis exvoto, 56.
% 1bid., 72.
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idélatra, pues se mantienen pasivos ante la figuracién de los restos,
no ante los restos en si. Entre estos sujetos (también imdgenes, se
sabe) y la imagen posterior, se observan las sombras como una me-
diacién que nos permite reconocer a ambos como imagenes.

Images (like all mediation in general) have a tendency to block the path
to the objects they mediate. Their ontological position is turned inside
out in the following manner: Signposts become obstacles. The result is a
pernicious about-face of the human being with respect to images. This
about-face of the human being is called “idolatry,” and the resulting be-
havior is called “magical”.?®

Las imdgenes materializadas (en tanto que sus limites muestran el
origen material en lugar de ocultarlo) obstaculizan la imagen-super-
ficie para mostrar una lectura profunda de ésta: no es un reflejo, sino
una proyeccion. Al final del libro, la interferencia entre texto e ima-
gen se resuelve en la paradoja de la idolatria: las sombras de los re-
cortes delimitan la materialidad de la imagen, que en su superficie
proyecta los huesos que fueran el fundamento del cuerpo. Ida y
vuelta del cuerpo mediante la imagen. Ida y vuelta de la imagen ha-
cia la verdad del cuerpo a través de los signos textuales.

APUNTES PARA UNA CONCLUSION

Las imagenes son superficies que se observan de un vistazo; la escri-
tura es una linea que se lee en el tiempo. Esta distincién fenomend-
logica de Flusser,? si bien cercana a cierta diferenciacion entre artes
temporales y artes espaciales proveniente de Lessing,?® permite pen-

% En espafiol: “Las imdgenes (como todas las mediaciones en general) tienen una ten-
dencia a bloquear el pasaje a los objetos que median. Su posicién ontoldgica estd vuelta
hacia fuera de la siguiente manera: las sefiales se vuelven obstdculos. El resultado es una
perniciosa media vuelta del ser humano con respecto a las imégenes. Esta media vuelta del
ser humano es llamada ‘idolatria’ y el comportamiento resultante se denomina ‘mégico”,
Flusser, “A New Imagination”, en Stréhl, Writings, 111.

27 Véase Flusser, “Line and Surface”.

28 Véase Gotthold Ephraim Lessing, Laocoonte o sobre los limites entre la pintura y la
poesia (Barcelona: Herder, 2014).
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sar la superficie iconotextual como una superficie de lectura doble
propiciada por su propia condicién de ambigiiedad. La mirada tem-
poral propia de la escritura se despliega en la linea de superficies que
es el libro, mientras que la mirada superficial, propia de las imédge-
nes, se despliega al interior del libro sobre la superficie significante
que es la pagina. Privilegiar una mirada sobre otra serfa un desatino,
especialmente porque la configuracién material de las obras comen-
tadas tiende a oscilar entre ambas, sin resolverse por ninguna.

Activar la lectura de los dos poemarios mediante los conceptos y
propuestas de Flusser permite extender la intermedialidad de ambos
en algo mds que un manierismo de la época o que una relacién je-
rirquica, como la ilustracién o la écfrasis. La escritura de ambos
participa de un modo de produccién de imédgenes y textos que surge
de la programacién de aparatos; asi, la recurrencia de imdgenes y
textos no se dirige tanto a la exploracién del contacto entre artes
hermanas (del modo en que sucede en discursos intermediales de la
antigiiedad, como los emblemas), sino a una escritura que despliega
sus posibilidades técnicas como parte del trabajo de significacién.

Ambos libros son una muestra de las busquedas de cierta poesia
reciente en México, aunque cabria extenderlas a la escritura literaria
global, en la que la reflexién sobre la técnica de produccién de signos
incide en la forma que adquieren éstos. Si bien la intermedialidad no
es un fenémeno en lo absoluto novedoso, es posible observar estos
objetos intermediales desde “un paso mds atras”, al preguntar no por
su significado, sino por el sentido de su significacién.
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Doctora en Literatura hispanica por El Colegio de México. Es in-
vestigadora del Instituto de Investigaciones Bibliograficas de la
UNAM y pertenece al Sistema Nacional de Investigadores de Méxi-
co. Ha publicado numerosos articulos y resefias sobre literatura me-
dieval, aurisecular y novohispana, y de critica textual en revistas na-
cionales y del extranjero, como Indications (Bruselas, Bélgica),
Medievalia, Incipit (Buenos Aires, Argentina), Actual (Mérida, Ve-
nezuela), Nueva Revista de Filologia Hispdnica, Revista de Literaturas
Populares, Literatura Mexicana, el Boletin del Instituto de Investigacio-
nes Bibliogrdficas, Acta Poética (México) y Aliento (Francia). Ha im-
partido clases en diversos niveles en la Universidad Complutense y
la Universidad Nacional de Educacién a Distancia (Madrid, Espa-
fia), la uNaM, la Universidad Veracruzana, la Universidad de Aguas-
calientes y el Instituto Cultural Helénico. Sus intereses se dirigen
tanto hacia la literatura medieval, aurisecular y novohispana como
hacia la critica textual y los problemas que plantea la transmisién
textual. Esto la ha llevado a preparar una edicién critica del Tractado
de caso y fortuna de Lope de Barrientos para la Revista de Literatura
Medieval, de los Proverbios de Séneca traducidos y glosados por Pero
Diaz de Toledo, de la comedia La desdicha de la voz de Pedro Calde-
rén de la Barca, y a la publicacién de una antologia de sermones de
la primera mitad del siglo xvi1. Es tesorera de la Asociacién Inter-
nacional de Teatro Espafiol y Novohispano de los Siglos de Oro,
miembro de la Asociacién Internacional de Hispanistas y de la Aso-
ciacién Hispdnica de Literatura Medieval.

GoNzALEZ AKTORIES, SUSANA (s_aktories@prodigy.net.mx)

Doctora en Filologia hispdnica por la Universidad Complutense de
Madrid, desde 1995 es profesora-investigadora de la UNAM y apartir
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de 1996 es miembro del Sistema Nacional de Investigadores de
Meéxico. Fue acreedora del premio Universidad Nacional para Jéve-
nes Académicos en el drea de Investigacién en Artes (2005). Desde
2013 forma parte del Laboratorio de Literaturas Extendidas y Otras
Materialidades. Ademas de articulos sobre intermedialidad y rela-
ciones entre literatura y otras artes, ha publicado los libros Anfolo-
gias poéticas en Meéxico (México: Praxis, 1996); “Muerte sin fin”. Poe-
ma en fuga (México: JGH, 1997); Sensemayd: juego de espejos entre
muisica y poesia, en coautoria con Roberto Kolb (México: jGH,
1997); Reflexiones sobre semiologia musical, coeditado con Gonzalo
Camacho (México: UNAM, Escuela Nacional de Miusica, 2011)
y Entre artes/entre actos: écfrasis e intermedialidad, coeditado con Ire-

ne Artigas (México: uNaM, 2011).

Haparty Mora, YANNA (yanna@unam.mx)
Ecuatoriano-mexicana, es investigadora del Instituto de Investigacio-
nes Filolégicas de la unaM, desde 2004, se desempena como docen-
te y tutora en las licenciaturas y los posgrados en Letras y Estudios
Latinoamericanos. Se especializa en las vanguardias literarias mexica-
nas e iberoamericanas. Sobre el tema, cuenta con mds de una veintena
de articulos y capitulos especializados sobre las vanguardias en M¢é-
xico, Ecuador, Perd, Cuba, Brasil, asi como con dos libros de critica:
Autofagia y Narracion: estrategias de representacion de la narrativa de
vanguardia iberoamericana (1922-1935) (Francfort: Vervuert-Ibero-
americana, 2005) y La ciudad paroxista: prosa mexicana de vanguardia
(1921-1932) (México: unaM, 2009). Su interés por la relacion prensa
y literatura se pone de manifiesto en su mis reciente libro, Prensa y
literatura para la Revolucion: La Novela Semanal de El Universal
Tlustrado (71921-1925) (México: UNAM, 2016).

Jonansson K., Patrick (patrickj@unam.mx)

Doctor en Letras por la Sorbona de Paris. Investigador del Instituto
de Investigaciones Histéricas, profesor de literaturas prehispdnicas en
la UNAM y miembro del Sistema Nacional de Investigadores, miembro
de nimero de la Academia Mexicana de la Lengua y correspondien-
te de la Real Academia Espafiola; miembro del Consejo de la Créni-
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ca de la Ciudad de México y miembro honorario de la Asociacion de
Escritores en Lenguas Indigenas de México. Entre sus libros publica-
dos figuran: Festejos, ritos propiciatorios y rituales precolombinos (IMéxi-
co: Conaculta, 1992); Angel Maria Garibay. La Rueda y el Rio (Mé-
xico: UNAM, 2013); La palabra de los aztecas (prélogo, México: Trillas,
1993); Abnelbuayoxichit! Flor sin raiz (México: McGraw-Hill,
2013); Voces distantes de los aztecas (IMéxico: Fernindez Editores,
1994); Ritos mortuorios nahuas precolombinos (México: Secretaria de
Cultura del Gobierno de Puebla, 1998); La palabra, la imagen y el
manuscrito. Lecturas indigenas de un texto pictorico en el siglo XVI (IMé-
xico: UNAM, 11H, 2003); Machiotlahtolli “la palabra-modelo”. Dichos y
refranes de los antiguos nahuas (México: McGraw-Hill, 2004); Zaza-
nilli “la palabra-enigma’. Acertijos y adivinanzas de los antiguos na-
huas (México: McGraw-Hill, 2004); Xochimiquiztli I “La muerte flo-
rida’. El sacrificio humano entre los antiguos nahuas (México:
McGraw-Hill, 2005); Xochimiquiztli II “La deuda de sangre” e Histo-
ria de Meéxico en palabras e imdgenes. Los primeros mexicanos, como
coautor (México: McGraw-Hill, 2005). También es autor de la tra-
duccién del francés al ndhuatl de la obra Esperando a Godot, de
Samuel Beckett; E/ Codice Boturini en Arqueologia Mexicana; cura-
dor de Nezahualcdyotl, aplicacion digital desarrollada por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (premiada en 2014 por
wsa-Movil, “con mejor contenido cultural, del mundo”) y de la apli-
cacién digital Cddice Boturini, desarrollada por el Instituto Nacional
de Antropologia e Historia.

Marta Sanpovar, Roporro (rmata2009@yahoo.com.mx)

Es investigador del Instituto de Investigaciones Filolégicas de la
Universidad Nacional Auténoma de México. Ha publicado, entre
otras cosas, Las vanguardias literarias latinoamericanas y la ciencia
(2003); José Juan Tablada: letra e imagen (2003), cD-ROM que contie-
ne el archivo gréfico y la poesia visual del poeta mexicano, y De Co-
yoacdn a la Quinta Avenida: José Juan Tublada, una antologia general
(2007). Prologé la reedicién de las memorias de Manuel Maples
Arce (2010) y las ediciones facsimilares de Un dia..., El jarro de flo-
res, La feria y Li-Po y otros poemas, de José Juan Tablada, y del libro
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de poesia visual Lugares donde el espacio cicatriza (2014) de Marco
Antonio Montes de Oca. Ha traducido a escritores brasilefios como
Haroldo de Campos, Paulo Leminski, Sebastido Uchoa Leite, Ru-
bem Fonseca y Dalton Trevisan, y es coautor con Regina Crespo de
las antologias Ensayistas brasilerios: literatura, cultura y sociedad (2005)
y Alguna poesia brasileria 1963-2007 (2009, reed. 2014). Como poeta
ha publicado los libros Parajes y paralajes (1998), Temporal (2008), Qué
decir (2011) y Nuestro nombre (2015); el poema electrénico Silencio
vacio (2014) y la plaquette Doble naturaleza (2015). Mantiene el sitio
José Juan Tablada: letra e imagen (www.tablada.unam.mx), el blog Qué
decir (http://rodolfomata.blogspot.com/) y recientemente, con Diego
Bonilla, la pagina BioElectricDot (https://www.bioelectricdot.net/).

OLMmEDO MUR0Z, MARTIN (martinolmedom@gmail.com)

Doctor en Historia por la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM con la tesis “Espiritualidad, temporalidad e identidad de un
proyecto agustino. La pintura mural de los conventos de la orden
de ermitafios en Nueva Espafia”. De marzo de 2013 a febrero de
2015 realiz6 una estancia de investigacién posdoctoral de la Coor-
dinacién de Humanidades de la unaM, en el Centro de Investiga-
ciones sobre América Latina y el Caribe. Imparte los cursos sobre
Introduccién a las artes en la Universidad Iberoamericana-Puebla,
Historia del arte y la cultura del Medievo y de los siglos xv1 al
xv1II en la licenciatura en Historia y Arte, e Historia de la cultura
medieval en la maestria en Humanismo y Culturas del Instituto
Cultural Helénico, A. C. Entre sus publicaciones se encuentran:
“Imagen, modelos e identidad visual: monografias e historietas. La
‘historia’ de la Conguista de Tenochtitlan recreada” y “La visién del
mundo agustino en Meztitlan. Ideales y virtudes en tres pinturas mu-
rales”. Sus lineas de investigacién son: historia de la imagen, ex-
presiones visuales, iconografia y collage.

Osorno MALDONADO, VicTOR MANUEL
(manuel.osorno@yahoo.com.mx)

Maestro en Teoria literaria por la Universidad Auténoma Metropo-
litana-Iztapalapa, actualmente realiza el doctorado en Letras en el
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Instituto de Investigaciones Filolégicas de la uNAM, marco acadé-
mico en el que desarrolla un estudio sobre la narrativa de Juan
Emar. Ademds de participar en diversos congresos literarios, ha
publicado varios articulos en revistas especializadas, como Semiosis
(Universidad Veracruzana), Signos Literarios (Universidad Auténo-
ma Metropolitana) y Valenciana (Universidad de Guanajuato).
Desde hace ocho afios se ha enfocado en el estudio de la narrativa
hispanoamericana de vanguardia y en la narrativa mexicana del si-
glo xx, particularmente en el andlisis de autores marginales como
Salvador Elizondo, Josefina Vicens, Felisberto Hernandez y Juan
Emar.

Pirez SaLas CANTU, MARIA ESTHER (msalas@institutomora.edu.mx)
Doctora en Historia del arte por la Universidad Nacional Auténoma
de México e investigadora de tiempo completo en el Instituto de
Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora. Es miembro del Sistema
Nacional de Investigadores. Sus investigaciones han girado alrede-
dor de las publicaciones ilustradas mexicanas durante la primera
mitad del siglo x1x, en especial aquellas en las que la imagen lito-
grifica desarrolla un papel relevante. Asimismo, ha estudiado la pre-
sencia de litégrafos franceses en México. Entre sus publicaciones
destacan: Costumbrismo y litografia en México, un nuevo modo de ver
(México: UNAM, 1IE, 2005); “Las imagenes de Los Misterios de Pa-
ris, en las ediciones mexicanas”, en Tras las huellas de Eugenio Sue.
Lectura, circulacion y apropiacion de Los Misterios de Paris. Siglo XIX
(México: Instituto Mora, 2015); “Imagen y pentagrama: partituras
ilustradas del siglo X1xX”, en Los papeles para Euterpe. La miisica en la
ciudad de México desde la historia cultural. Siglo XIX (México: Institu-
to Mora, 2014) y “Paisaje mexicano y nacion’, en La enserianza del
dibujo en Meéxico (Aguascalientes: Universidad Auténoma de Aguas-
calientes, 2014).

Porras PuLipo, Juan (joanp73@yahoo.com)

Licenciado en Disefio grifico y maestro en Lingtiistica aplicada por
la Universidad Nacional Auténoma de México, doctor en Comuni-
cacién por el posgrado en Ciencias Politicas y Sociales de la misma

418



universidad, en la cual labora como profesor de carrera adscrito a la
Escuela Nacional de Lenguas, Linguistica y Traduccién. Entre sus
lineas de investigacién se encuentra el andlisis del discurso, con par-
ticular interés en las relaciones intermediales, intertextuales e iconotex-
tuales presentes en construcciones discursivas complejas. Participa en
el proyecto papP1IT IN303916, Andlisis e Interpretacién de Relacio-
nes de Poder en Manifestaciones Socioculturales mediante la Aplica-
cién de Metodologia Hermenéutica, coordinado por la doctora Rosa
Maria Lince.

Ramos D Hovos, Maria Josg (mariajoserdh@gmail.com)
Maestra en Disefio y produccién editorial por la Universidad Auté-
noma Metropolitana-Xochimilco y doctora en Literatura hispdnica
por El Colegio de México, actualmente estudia el posdoctorado en
el Centro de Estudios Literarios del Instituto de Investigaciones
Filolégicas de la unam. Recibié el Premio Hispanoamericano Lya
Kostakowsky de Ensayo de Literatura Hispanica 2014 y el Premio
de la Academia Mexicana de Ciencias a las Mejores Tesis de Hu-
manidades 2014 por “El viaje a la isla. Representaciones de la isla y
la insularidad en tres novelas de Julieta Campos”, ensayo posterior-
mente publicado en El Colegio de México. Sus lineas de investiga-
cién son la literatura mexicana e hispanoamericana del xx, y la his-
toria de la edicién en México.

Revyes HERNANDEZ, ADRIAN (ar.phainein@gmail.com)

Traductor e investigador independiente. Licenciado en Letras Ingle-
sas por la Universidad Nacional Auténoma de México, actualmente
es candidato a maestro en Letras con una tesis sobre narratividad
fotografica. Su tesis de licenciatura merecié la mencién especial del
Premio Colin White Muller. Ha participado como organizador en
varios coloquios de diferentes temdticas: sobre el autor austriaco Jo-
seph Roth (2009), sobre literatura japonesa (2010 y 2013) y literatura
rusa (2012). Ha publicado crénicas, relatos y traducciones. Respecto
a los estudios visuales, participé en los encuentros internacionales “cu-
BAFOTO 2014”, celebrado en La Habana, y “Roland Barthes at 1007,
en Gales, Reino Unido.
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RocERrs, GERALDINE (geraldine.rogers@gmail.com)

Investigadora independiente del Consejo Nacional de Investiga-
ciones Cientificas y Técnicas (Conicet) y profesora de Literatura
argentina en la Universidad Nacional de La Plata. Fue becaria del
DAAD en el Instituto Iberoamericano de Berlin. Realizé estancias
de investigacién y dio conferencias y cursos de posgrado en la Uni-
versidad de Sevilla, la Universidad de Salamanca y la Universidade
Federal de Minas Gerais, Brasil. Es miembro del Consejo Editor
de Orbis Tertius. Revista de Teoria y Critica Literaria de 1a Universi-
dad Nacional de La Plata, y de Caligrama: Revista de Estudos
Romdénicos de la Universidade Federal de Minas Gerais. Dirige la
coleccién de libros de acceso abierto Biblioteca Orbis Ter-
tius (http://bibliotecaorbistertius.fahce.unlp.edu.ar/). Es autora de
articulos en revistas especializadas y del libro Caras y Caretas. Cul-
tura, politica y espectdaculo en los inicios del siglo XX (La Plata: uNLP,
2008), ademids de coeditora de los libros colectivos Contratiempos
de la memoria en la literatura argentina (La Plata: unip, 2009)
y Tramas impresas. Publicaciones periddicas argentinas (XIX-XX) ((La
Plata: unLp, 2014). Actualmente dirige el proyecto de investigacién
Contextos Formativos de la Literatura Argentina: Las Publicacio-
nes Periédicas.

Szir, SANDRA M. (sandraszir23@gmail.com)

Doctora en Historia y teoria de las artes por la Universidad de Bue-
nos Aires. Profesora adjunta en Historiografia del Arte y en Histo-
ria del Libro en la Universidad Nacional de San Martin y en la Uni-
versidad de Buenos Aires. Es autora del libro Infancia y cultura
visual. Los periddicos ilustrados para nifios (1880-1910) (Mifio y Da-
vila, 2007), y autora y compiladora de Ilustrar e imprimir. Una histo-
ria de la cultura grdfica en Buenos Aires, 1830-1930 (Ampersand,
2017) y de otros articulos sobre cultura grafica y visual en Argentina
en los siglos X1x y xX, publicados en libros y revistas de la especiali-
dad. Actualmente es presidenta del Centro Argentino de Investiga-
dores de Arte (cA1A) y co-coordinadora del programa de estudios
de Cultura Grifica e Imagen Impresa en 1DAES, Universidad Nacio-
nal de San Martin.
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TrujiLLo Lara, Robprico LEONARDO (snailegg@hotmail.com)
Licenciado en Lengua y literaturas hispanicas por la Universidad
Nacional Auténoma de México, con el trabajo “La sonora oscuridad
del hueso. Elementos para una poética de Francisco Hernandez”, y
maestro en Letras mexicanas, con la tesis “Fabula de la modernidad.
La obra estridentista de Arqueles Vela”. Actualmente cursa el doc-
torado en Letras mexicanas, con el proyecto Inverosimiles Espejos,
que versa sobre la novelistica de la segunda mitad del siglo xx, de
Arqueles Vela. Es profesor de literatura y ha trabajado temas de lite-
ratura mexicana del siglo xx, como la obra de Francisco Hernindez, la
narrativa de Daniel Sada y el movimiento estridentista. Ha participado
en volimenes de critica literaria: Poéticas mexicanas del siglo XX (comp.
de Samuel Gordon, México: Ediciones y Gréficos Eén, 2005); Nuevas
vistas y wisitas al estridentismo (coord. de Daniar Chévez y Vicente
Quirarte, Toluca: UAEM), y en Literatura Mexicana, revista del Insti-
tuto de Investigaciones Filol6gicas de la unam.

VELAsQuEz Garcia, Erik (inkabaeeric@gmail.com)

Doctor en Historia del arte, investigador del Instituto de Investiga-
ciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México,
miembro del Sistema Nacional de Investigadores (nivel 11) de México
y profesor de diversas asignaturas de licenciatura y posgrado. Ha reci-
bido diferentes premios, entre ellos el que otorga la Academia Mexi-
cana de Ciencias a la mejor tesis doctoral en el drea de Humanidades,
el Reconocimiento Distincién Universidad Nacional para Jévenes
Académicos 2013, en el drea de Investigacién en Humanidades, y el
Premio de Investigacién 2013 para cientificos j6venes en el Area de
Humanidades, que otorga la Academia Mexicana de las Ciencias. Ha
dictado conferencias en 12 paises del mundo y actualmente dirige un
proyecto colectivo PAPIIT sobre sistemas de escritura mesoamerica-
nos. Especialista en arte, cultura, historia y escritura jeroglifica maya.
Autor de reciente comentario al Cédice de Dresde (2016), asi como de
otros 62 ensayos académicos y 11 de difusién. Coeditor de la revista
internacional Maya Studies (publicacién conjunta de la Comenius
University, de Bratislava, el Instituto de Investigaciones Estéticas de
la unaMm y la Missouri State University).
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Zamora AcuiLa, FERNANDO (ferzam@unam.mx)

Licenciado en Letras modernas por la Universidad Nacional Auté-
noma de México, y maestro y doctor en Filosofia por la misma uni-
versidad. En la Facultad de Artes y Disefio de la UNAM imparte
cursos sobre teoria del arte y teoria de la imagen, tanto en el nivel de
licenciatura como en el posgrado. Ha publicado articulos sobre las
relaciones entre la imagen y los dmbitos del arte, la educacién, el
cine, la escritura, la literatura y la filosofia. Es autor de Filosofia de la
imagen (México: UNAM, ENAP, 2007, primera impresién; 2015, cuar-
ta reimpresion). Estdn en proceso sus investigaciones Caminos de la
imagen e Imagen, arte, escritura.
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