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Resumen: En este articulo se aborda la génesis y evolucion de la poesia visual y su relacién actual
con los mass-media, a través de la critica de la sociedad de masas que realiza el poeta italiano
Emilio Isgro en su obra.

Estas composiciones que unen la técnica experimental con la sélida formacién literaria de Isgro
brindan la oportunidad de ver las relaciones existentes entre la literatura contemporanea, la poesia
visual y los mass-media.
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La experimentacion llevada a cabo por Emilio Isgro, a partir de la década de los sesenta, responde al

deseo de restituir las posibilidades del discurso a través de la composicién verbo-visual. Asi pues, el autor se
servira de los procedimientos de eliminacion, superposicion y sustitucion, que quedaran voluntariamente al
descubierto, para cuestionar el discurso periodistico, tal y como sucede en su obra Jacqueline o para
reflexionar sobre el valor de los textos de autoridad, como propone en la intervencion sobre la Enciclopedia
Treccani - tachadura de una enciclopedia -. En ambas, Isgro invita al lector, por medio de diversos
mecanismos, a reparar de manera inevitable en los procesos compositivos que dan forma a la historia del
saber y a la conformacion de la actualidad.

La década de 1960 supuso, pues, el despertar hacia un experimentalismo que lejos de limitarse a la palabra
proponia deshordar sus limites, lo que dio lugar, por una parte, a obras donde se prescindia por completo de
éstas y, por otra, a composiciones donde se establecia una interdependencia entre la palabra y la imagen.
Cabe puntualizar, antes de proseguir, que en ltalia, pais en el que emerge con fuerza esta tendencia, la poesia
visuale abarca todas estas practicas, entre las que se halla la denominada poesia visiva, donde la palabra
siempre esta presente, pero donde abandona su posicion de privilegio a favor de una simbiosis con lo iconico
(Accame, V., 1981: 63). No obstante, esta especificacion, que sitla a la poesia visiva como una de las
posibles manifestaciones de la poesia visual, desaparece en Espafia a favor de una misma denominacidn. Sin
embargo, hemos de sefialar que habitualmente los poetas visuales espafioles se corresponden con aquellos
visivos italianos. Hecha esta aclaracion, hemos de afiadir, que la unién entre la imagen y la palabra que se da
en los sesenta es heredera de una larga tradicion.

«Un cambio formidable se produjo en la historia de las practicas semiéticas cuando se afiadid, ya en los
libros medievales, pero sobre todo a partir de la imprenta, una nueva logica determinada por la presentacion
visual de las palabras, por su distribucion en el espacio bidimensional de la pagina y en el espacio
tridimensional del volumen y por su combinacidn con otras clases de signos gréficos e iconicos» (Abril, G.,
2003: 107), de lo que se desprende que el libro dejé de ser Unicamente un artefacto linglistico para
convertirse en una compleja maquina visual.

Asi pues, como las condiciones de la experiencia visual y de la interaccion entre diversos registros
atraviesan el significado lingiistico en el contexto de la comunicacién impresa, Abril propondra denominar a
la forma cultural y cognitiva del espacio tipografico espacio sinoptico (Abril, G., 2003: 108), ya que hablar
de esta nocion - sindptico - permite aludir a una vision sincronica del conjunto textual (ver de una vez, en una
ojeada), lo que no es posible en los discursos temporalizados de la narracién y de la oratoria. Por tanto, a
través de esta concepcion del recinto, que no es otra que el del espacio sindptico, podremos acometer una
aproximacion a formas tales como los diagramas, mapas, caligramas, jeroglificos o poesia concreta. Esta
Ultima, por ejemplo, tratara de liberar a las palabras de la esclavitud de la frase por medio de un dinamismo
orientado a crear formas auténomas, donde predominara el componente visual, como expone Jean
Weisgerber. El rechazo entonces a la sintaxis lineal generara distintas estrategias de caracter iconosintactico o
toposintatico, que no sélo activardn la polisemia, sino la polifuncionalidad de la palabra (Weisgerber, J.,
1984: 919-935). Sin embargo, nuestro interés por detenernos ahora en la poesia concreta y especialmente en
algunos de sus antecedentes se debe a la posibilidad que brinda para explorar la pagina como espacio
sindptico. Mallarmé, al elaborar su poema “Un coup de dés” (1897) con fuentes y tamafios diversos de letra,
y con las lineas distribuidas intencionalmente en toda la pagina como una especie de caida libre tipogréfica,
pretendia precisamente romper con la linea, espaciar la lectura, romper con la narracion, como explica Walter
Ong en el apartado Poética tipografica, contenido en Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra (1987).
Igualmente, E. E. Cummings en su poema num.276, dedicado al saltamontes, desintegra las palabras, para
que finalmente las letras se unan de nuevo con el fin de conformar la palabra «grasshoper». Este juego intenta
captar el vuelo caprichoso del insecto, hasta que por fin se posa ante nosotros. De tal modo, el espacio en
blanco cobra tal relevancia que no es posible leer el poema en voz alta, es decir, las letras evocan sonidos
presentes s6lo en la imaginacidn, estableciendo asi una accién reciproca con el espacio visual y con el
movimiento (Ong, W., 1987: 127-128). Todo esto se desarrollara ampliamente a partir de 1955 por el
concretismo brasilefio, en el que se hallan los hermanos Augusto y Haroldo De Campos, Décio Pignatari y
Lino Grinewald, reunidos entorno a la revista Noigandres, y que también tendrd notables seguidores en
Alemania y Suiza (Accame, V., 1981: 63).



Ahora bien, las distintas manifestaciones de poesia visual permiten reconocer un triple fenémeno
semidtico y cultural, como indica Abril, que se da dentro de este espacio sindptico (Abril, G., 2003: 109-110)
y que son: el ocaso de la forma temporal de la narracidn, y en consecuencia el espaciamiento de la lectura,
ademas del auge de un sensorio predispuesto a la interaccion sinestésica entre estimulo o signos distintos. Por
tanto, estamos ante una interdependencia de registros, donde los elementos iconicos, graficos y estructurales
son igualmente esenciales en la actividad lectora, puesto que se produce una sintesis entre los elementos que
forman la composicién. Hemos de apuntar que ya los textos alegoricos de la época barroca, con muchos
precedentes medievales y renacentistas, normalizaron esa clase de espacio visual a través de jeroglificos,
emblemas, lemas o caligramas, entre otros, que permitieron la aparicién de una densa cultura verbovisual
(Rodriguez de la Flor, F., 1995/2002), en la cual era notoria la «contaminacién semiética» entre registro
lingliistico y la imagen, favoreciendo asi progresivamente tanto la iconizacion de lo verbal como la
verbalizacion de lo iconico. Estas expresiones hallaran continuidad en las paginas de prensa, en los anuncios,
en el collage, en las técnicas de montaje y en especial en aquella poesia cultivada por las primeras
vanguardias, aunque debemos precisar que si las manifestaciones a lo largo de las tres primeras décadas del
siglo XX constituyen el puente entre la alta cultura verbovisual del barroco y los discursos de comunicacion
masiva (Abril, G., 2003: 114) fue concretamente el futurismo italiano quien oper6é voluntariamente este
acercamiento a las masas.

Ademés, el poeta e ide6logo del futurismo, Filippo Tommaso Marinetti expondrd en textos como
Manifesto tecnico della letteratura de 1912 o Distruzione della sintassi - Immaginazione senza fili - Parole in
liberta de 1913 sus propuestas, que tendran un fiel reflejo en sus textos poéticos, demostrando asi una
estrecha correspondencia entre los textos programaticos y sus obras literarias, donde se da esta imbricacion
entre lo icénico y lo verbal, cuyo estudio se plasmara en la obra Zang Tumb Tumb (1914) o en 8 anime in una
bomba (1919), en las que se desarrollan los diversos caminos del paroliberismo. El propésito subyacente a
esta tendencia sera el de acomodar técnico-pragmaticamente signos y textos para ampliar su comunicabilidad
y su operatividad, es decir, tanto la posibilidad de trasladarlos de un contexto a otro como de convertirlos en
instrumentos eficaces para las mas variadas operaciones de saber y de poder. Asi pues, podemos concluir que
la experimentacion poética en este terreno, que se inicia en Italia en la década de 1960, representada por
Emilio Isgro, cuenta con un poderoso y cercano antecedente temporal, que es la poesia futurista de Ardengo
Soffici, Carlo Carra, Fortunato Depero y, claro estd, de Marinetti, entre otros muchos, que conquistaron la
pagina para dar vida a sus palabras en libertad, comunion entre lo verbal y lo visual.

Asi, Emilio Isgro emprende en la década de los sesenta, entre otros, un estudio que le llevara mas alla del
concretismo, abandonando la poesfa lineal que habia cultivado, puesto que el autor dard esa etapa por
concluida. El presupuesto que impulsa este cambio serd la conviccion de que la palabra se halla en crisis, tal y
como expondra en distintos textos programaticos y que, por tanto, es necesario para restituir las posibilidades
del discurso operar un cambio, a través de ejercicios que evidencien su construccién. De este modo, la des-
ubicacion y la cancelacion se convertiran en los medios para abordar la pretendida transformacion.

Detengdmonos, primero, en la cancelacion, donde la escritura convive con la tachadura, dando lugar a una
nueva obra, que rompe la causalidad e impone un nuevo ritmo, el cual se rige también por estas lineas
intermitentes e irregulares, es decir, se da un nuevo tempo que queda definido por la alternancia entre letra y
tachadura, como podemos comprobar en Giornale cancellato, obra de 1965. Si bien, esta eliminacion de la
palabra supone asimismo el nacimiento de una nueva composicién, en la que se funde lo icénico y lo verbal,
puesto que esos trazos que la ocultan también brindan la posibilidad de ser observados no como ocultacién o
eliminacion del componente verbal, sino como afirmacion de lo icénico, que junto a aquellos signos
tipograficos que adn permanecen en el texto, conforman una pieza diversa. Cabe sefialar que en Teoria della
Cancellatura (1988), Isgro manifestara que en la década de los sesenta jugar a la destruccién absoluta tal y
como propuso la vanguardia ya no sera posible. De ahi, que persiga también en el uso de la cancelacion el
nacimiento de una creacion verbo-visual. Por tanto, la cancellatura no seré la pagina en blanco ni el silencio,
sino la expresion de la tensién entre el signo verbal y el signo icénico, que al margen de proporcionarnos un
conjunto también nos brindara la posibilidad de observar el fragmento, el residuo.

Si bien, hemos de precisar que, contrariamente a lo que expone Isgrd, la destruccion propuesta por las
vanguardias, y en concreto por la primera vanguardia historica: el futurismo, también contemplaba un
proceso de creacion; planteaba, pues, un juego continuo de destruccion creadora, sobre cuyos presupuestos se
sustenta tanto la experimentacion acometida a partir de los sesenta en el campo sinéptico, como la indagacién
sobre el lenguaje verbal realizada por la Neoavanguardia, con incursiones también en la conjugacion icénico-
verbal, como se aprecia en el obra de Antonio Porta o de Nanni Balestrini.

Retomemos la obra Giornale cancellato, de 1965, donde Isgro se vale de la tachadura para obtener un
texto diverso, en una combinacién que destaca la dimension iconica de la palabra y la capacidad de la
tachadura para remitir a lo verbal, puesto que todo indica que tras esos trazos hay palabras impresas. Si bien,
la eleccion del texto sobre el que se operan tales modificaciones denota asimismo la intencion de cuestionar
el texto informativo, destacando su reconocible formato y su uso del lenguaje, reducidos ahora a forma y
significante o revaluados en nueva forma y fondo (Isgro, E., 1987: 11):



dpy stanno tentando di spo-
stare 12 @ H@localizzata
in mare
dalla precaria posizione

Palomares, il recupero
bomba potrebbe avvenire den-
tro la fine

La tachadura convive con la escritura previa o lo que queda de ella, rompiéndose asi la causalidad que
impone la lectura de esta noticia, referida a la bomba caida en el Palomares, (véase imagen superior). La
cancelacion que permite, a pesar de su aparentemente azarosa disposicion, el reconocimiento del tipo de
texto, incluso de la esencia de la noticia, es asimismo la que propone un diverso acercamiento al discurso,
previo quiza a la lectura de las palabras que contiene. Es decir, la tachadura como mancha, como trazo y
ausencia de él, que resalta su dimension plastica y a un tiempo los fragmentos que dan vida al relato de la
actualidad, igualmente fragmentario.

La fascinacion por la cancelacion conducird asimismo al autor a proyectar el rodaje de La jena piu ne ha
piu ne vuole - La hiena cuanto mas tiene mas quiere - filme que habria de ser registrado y a continuacion
borrado. Este proyecto que pretendia la primera maquina para cancelar de la historia del cine, y que contaba
como productor con Giuseppe Rotunno, y con el operador de Fellini y Visconti, no llego a realizarse pese a
haber sido anunciado su inminente grabacion por el Daily Mirror. El hecho que paralizé el proyecto fue La
strage di Piazza Fontana [1], el dia 12 de diciembre de 1969, y que significé su aplazamiento, sin determinar
en qué momento seria retomado, aunque el autor manifestaria afios después que no se trataba de una empresa
abandonada sino provisionalmente aplazada (Isgro, E., 1988/1990: 14).

La cancellatura, tal y como la concibe Isgro, supone el acto de escribir o de rodar con el deseo de borrar
con aprovechamiento, en un acto de liberacién que facilite la unién de distintos cédigos.

Asi pues en Dichiarazione 1 (1966), proclamara la abolicion de un arte exclusivo de la palabra, con el fin
de lograr la coexistencia de la imagen y la palabra en una manifestacion organica, que de lugar a una poesia
que sea un arte general del signo. Esta fusion de lo verbal y lo icnico se advertira, asi como la critica hacia la
construccion periodistica del acontecimiento y la realidad, en diversas piezas en las que Isgro se vale de uno
de sus procedimientos mas significativos, junto a la tachadura, la des-ubicacion o la presentacion
desenfocada.

Detengamonos en la obra de Emilio Isgro, firmada en 1964, conocida como Jacqueline, donde una flecha
situada en el cuadrante superior derecho indica una accion que no se llega a contemplar, y que sin embargo
nos reenvia, también gracias a la frase que aparece en la parte inferior de la composicion, a modo de pie de
pagina, a un acontecimiento determinado y conocido: “Jacqueline (indicata dalla freccia) si china sul marito
morente” - Jacqueline (indicada por la flecha) se inclina sobre su marido moribundo -. Es un hecho, la muerte
de J. F. Kennedy, que sin embargo no queda recogido en la composicion, aunque nos reenvia a él.
Conocemos la noticia e incluso la situaciéon que ocuparia la escena si pudiéramos ampliar el campo de
imagen.



Isgro, sin embargo, sélo ofrece la periferia, el hecho desenfocado, que no obstante obedece a la formula
habitual empleada por la prensa diaria: la instantdnea de la actualidad, el acontecimiento relevante,
acompafiado por el pie de foto explicativo. De tal modo, la ausencia de aquéllo que indica la flecha y relata la
frase consigue que cada elemento mantenga su autonomia por encima del conjunto. Se desvelan, entonces,
los procedimientos que hacen efectiva la presentacion de lo noticioso, las intervenciones realizadas como
protocolo habitual por los mass-media (Isgro, E., en VV.AA., 1976: s.p.):

Jacqueline (indicata dalla freccia) si china sul marito morente

La composicion, recreacion de la imagen desenfocada del acontecimiento, muestra la inferencia que ayuda
no sélo a crear la imagen, sino a situar la accion, por medio de la conjuncién verbo-visual que deja al
descubierto su ensamblaje. La des-ubicacién o las imagenes desenfocadas de Isgro implican, pues, la
exaltacion del elemento sobre el conjunto derivado de un juego que rompe la légica causal, de la
implantacion y aceptacion de un formato, en el que no se repara por cuanto es comdn.

Asi pues, podemos concluir que tanto las iméagenes desenfocadas como las cancelaciones representan para
Isgro dos procedimientos que invitan a la reflexion sobre el espacio sinéptico, con composiciones donde lo
verbal remite a lo visual y lo visual a lo verbal. Isgro plantea asi un ejercicio donde los elementos mantienen
cierta autonomia, a pesar de presentarse en un conjunto, es decir, donde permanece y se destaca su condicién
de fragmento (Menna, F., en VV. AA., 1976: 9) y por tanto se aprecia la construccion que les hace posible
como totalidad.

Asi pues, la investigacion llevada a cabo por Isgrd, principalmente, durante los sesenta y setenta, décadas
en las que la conjuncién de la imagen y la palabra despierta un interés considerable, cobrard forma en dos
tendencias: la progresiva verbalizacion de lo icénico y la iconizacion de lo verbal, que instaran a rebasar los
limites entre la imagen y la palabra, dando lugar a férmulas hibridas que no sélo remiten al collage, sino al
hipertexto informativo o el discurso publicitario, con clara intencién, en el caso del autor italiano, de
contemplar la influencia que ejercen estas construcciones suministradas por los mass-media, incluso hasta
llegar a una semiosis entre lo religioso y lo capitalista como en este Gltimo caso:



Dio & Un

€ssep perfettissimo

Nota:

[1] El 12 de diciembre de 1969 estall6 una bomba en un Banco situado en la Piazza Fontana de Milano.
Tal acontecimiento, que abria una etapa en la que se sucederian distintos atentados en Italia y que
abarca hasta la década de los ochenta, supuso la muerte de varias personas y la conmocidn del pais.
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