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presentacion

Desde principios del siglo xx y hasta ahora, las artes han vivido cambios constantes,
sobre todo a partir de las osadas propuestas por parte de los movimientos artisticos que
pertenecieron a las llamadas vanguardias europeas, en las que se buscaba mezclar, pero
también cuestionar los lenguajes artisticos. Un factor que sin duda ha contribuido a
esto son los cambios en las tecnologias de la comunicacidn, los cuales dan pie a una
continua renovacién de los medios y dindmicas de produccién artistica, asi como de
sus formas de circulacién y de conservacién. Todo esto conlleva una transformacién y
expansién tanto del concepto tradicional que se tenfa de las artes, como de sus formas
de significacién. El discurso literario no ha sido ajeno a este devenir: por el contrario, se
ha abierto camino de forma constante por las mds diversas fronteras disciplinares, dando
paso a obras hibridas, multifacéticas y extendidas. Esto presenta desafios continuos para
quien se dedica al estudio de la literatura actual.

Sibien haido creciendo el nimero de tedricos que en las Gltimas décadas ha atendido
estos fendmenos, procurando integrarlos cada vez mds en el marco de las investigaciones
literarias, todavia queda mucho por hacer. Una tarea consiste en fortalecer los estudios
universitarios, ofreciendo diversos tipos de materiales de ficil acceso y comprensidn;
en el caso hispanoamericano esto implica, ademds, que se encuentren disponibles en
lengua espanola, pues la gran mayoria de los aportes estd todavia sin traducir.

Nuestro Vocabulario critico para los estudios intermediales pretende contribuir con

esta tarea al presentar textos originales que abren a los estudiantes distintas posibilidades
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para introducirse a este tipo de estudios desde un enfoque critico y actualizado.! Si bien
gran parte de los contenidos aqui expuestos derivan de intercambios sostenidos entre
los autores de este volumen mientras desarrollaban proyectos personales y colectivos
entre 2013 y 2019 como integrantes del laboratorio de literaturas extendidas y otras
materialidades (LLEOM), en esta ocasién nos parece muy importante presentar un texto
con una funcién explicitamente diddctica, a fin de ofrecer las herramientas criticas y
tedricas para la descripcidn, andlisis y difusién de las pricticas artisticas hibridas, en
especial las mds cercanas a la literatura.

Estas préicticas han sido catalogadas como “experimentales’, “extendidas” o
“intermediales”; en ocasiones, las tres categorias se pueden encontrar casi como sinénimos
para referirse a las maneras en las que la literatura estd “fuera de si”, como lo dice Florencia
Garramufo, pero también suponen enfoques distintos. La idea de experimentacién e
innovacién es un legado de las vanguardias de principios de siglo xx, en las que la
literatura y las demds artes buscaban abandonar los esquemas dominantes e incluso
cuestionar los fundamentos de su existencia mediante las propias obras. En cambio,
la “literatura extendida” subraya la ruptura de las fronteras entre artes y discursos,
especialmente en lo que se refiere al uso de lenguajes y medios asociados con estos,
ya sea que se hable del trasvase de los c6digos y usos literarios a las artes pldsticas o
de los usos de la imagen en las obras literarias, incluso en la disolucién de la antigua
particién de las artes para la creacién de nuevas disciplinas y formas. A esta categoria se le
empareja con frecuencia la nocidn, distinta pero convergente, de “literatura expandida”,
aunque este adjetivo apunta quizd a una relacién de domino, mds que de convivencia.
Finalmente, las pricticas “intermediales” se refieren a un fenémeno que proviene del
ojo de quien analiza y no necesariamente de quien crea; al ser la intermedialidad un
enfoque académico y critico que destaca la convivencia entre medios y lenguajes en
las obras, no necesita que éstas rompan explicitamente con esa divisién. Antes bien,
puede analizar obras que tradicionalmente se asocian con un arte para mostrar que, en

realidad, siempre estdn compuestas de una multiplicidad latente o manifiesta.

' Quienes escribimos este Vocabulario decidimos ajustar la escritura mediante el uso del masculino genérico
para referir a los colectivos de personas en aras de mantener la facilidad de lectura y la estandarizacion, sin
embargo, es nuestro interés manifestar que eso no significa nuestra postura con respecto a identidades y formas
de inclusidn.


https://lleom.net

PRESENTACION

Este Vocabulario ofrece una orientacién general sobre los conceptos y metodologias
de andlisis mds recientes que han contribuido al estudio de esta gran variedad de
expresiones artisticas, al igual que han ampliado las maneras de analizar y pensar los
discursos estéticos en su amplitud.

A partir de una introduccién panordmica al concepto mismo de intermedialidad,
este manual se abre camino por distintas vertientes de los estudios comparatistas,
especificamente de cardcter interartistico, siempre a partir de nociones que ayudan
a entender el marco y los alcances te6rico-metodolégicos que actualmente tiene este
campo de estudio. Ello al tiempo que se presenta de una forma ilustrativa la amplia
gama de prdcticas asociadas con los fenémenos intermediales, con el fin de que se
comprenda la utilidad de sus enfoques y herramientas.

Con este material, se pretende complementar las referencias sobre estos
temas, al presentarlos ademds de forma tal que permitan contribuir a la innovacién
y el mejoramiento de la ensefianza en asignaturas especificas dentro de los planes
curriculares de estudios superiores, particularmente en licenciaturas como las de
Lengua y Literaturas Hispdnicas, al igual que las de Lengua y Literaturas Modernas
(francesas, inglesas, alemanas, italianas y portuguesas), asi como los posgrados en
Historia del Arte y en Letras. El manual puede ser una referencia ttil para cursos
tanto obligatorios —dedicados a teorfa y metodologia literaria— como optativos
—dedicados a problemas o teorias especificamente dentro del campo de los estudios
intermediales—, tal como se presentan en las mencionadas carreras en instituciones
académicas como la Universidad Nacional Auténoma de México. M4s atin, este volumen
digital permite trascender las fronteras nacionales, poniéndose al alcance de lectores
hispanohablantes de otras latitudes que busquen situar los fenémenos intermediales
tal como se manifiestan en creaciones artisticas circunscritas a diversas tradiciones y
contextos culturales. Y aun cuando el punto de partida es el discurso literario, la gama de
creadores y de obras que se tocan en los distintos rubros del libro invita al acercamiento

de lectores interesados en otras disciplinas artisticas.
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Para hacerlo mis accesible, este manual existe en dos formatos. Ambos contienen la
misma informacién, de tal manera que los estudiantes puedan leerlo en la versién
web, navegando mediante los hipervinculos indicados a lo largo de las entradas, o
bien descargarlo integro en versién PDF para la lectura en dispositivos méviles o en
computadoras personales. El manual forma parte de las publicaciones de la Facultad de
Filosofia y Letras de la unam.

Sus secciones ofrecen tanto enfoques y perspectivas, como marcos teéricos y
herramientas relativamente recientes, que resultan dtiles para la reflexién, al igual que
para el andlisis de obras que requieren ser también consideradas a partir de su soporte
material, sus recursos tecnoldgicos, sus dimensiones performdticas, y sus relaciones
mediales. Se busca con ello crear oportunidades de vinculacién de estos temas con
la docencia mediante diversas estrategias de ensehanza-aprendizaje, combinando de
forma 4gil la exposicién histérico-contextual con la reflexién tedrico-metodolédgica y la
aplicacién prdctica para el andlisis de casos de estudio.

Se trata de un vocabulario organizado por “entradas” independientes que permiten
reconocer los aspectos o temas clave en torno a los principales conceptos que actualmente
se emplean en los estudios intermediales. Mds que una organizacion alfabética de dichos
conceptos, como pudiera ocurrir en un diccionario, optamos por una organizacién
mediante campos de afinidades.

Si bien este Vocabulario estd ideado segtin una légica secuencial que permite su uso
de manera modular ordenada para un desarrollo en clase, no exige unalectura cronoldgica
ni necesariamente jerdrquica de conceptos. De ahi que también pueda consultarse de
forma mds libre, notando que existen muchas posibilidades y niveles de intersecciéon
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entre unos conceptos y otros, lo cual ofrece un recorrido cercano al de un tablero, segin
el tema que vaya despertando el interés del lector. Ademds, incluye hipervinculos que
permiten saltar de una seccién temadtica a otra. Por ejemplo, materialidad podrd remitir
en algiin punto a libro, y éste a su vez podrd vincularse con archivo. Se busca con
ello ofrecer un entendimiento orgdnico y multidimensional de ciertos fenémenos, que
pueden ser iluminados a partir de estas constelaciones de conceptos, cada uno desde un
dngulo distinto.

Pensar en un diagrama de Venn en el contexto de este volumen es un guifio
conceptual al debate que inici6 el artista norteamericano Dick Higgins en torno al “arte
intermedia” desde mediados del siglo xx, quien con su diagrama insistié en la pertinencia
de entender esos multiples discursos a partir de los cruces, roces e intercambios que se
dan entre cada uno de los campos o conjuntos. Pero a diferencia de dicha gréfica, que
estaba en esencia integrada por etiquetas que remitian a practicas artisticas, aqui las
esferas podrian remitir a cada uno de los 17 conceptos elegidos para su desarrollo.

Sobre cada uno de los apartados que integran el libro cabe mencionar que, a reserva
de que se notardn estilos argumentativos distintos segin cada autor, se ha procurado
mantener un orden mds o menos comun en cuanto a la informacién que se ofrece: una
descripcién concisa del concepto, presentacién de antecedentes histérico-contextuales
o estados de la cuestidn, debates, perspectivas de aplicacién al campo artistico y en
particular al literario, entre otras. En varias ocasiones las entradas dan pie a subentradas
que pueden entenderse como secciones que de alguna forma dependen o se derivan de
los conceptos generales que los cobijaban. Asi también, para apuntar a otros desarrollos
o alternativas a un principio conceptual, hay subentradas que simplemente se titulan
“Otras formasde...”. Se trata aqui en general de secciones mds breves y complementarias.

Asimismo, hay ejemplos especificos que —salvo por la entrada principal de
Intermedialidad, que tiene un cardcter introductorio— se encuentran al final de las
entradas para ilustrar ciertos problemas, segtin el asunto tratado, aun cuando en algunos
casos los autores optaron por integrarlas en el cuerpo del texto, sobre todo cuando el
argumento asi lo favorecia. Ello con el fin de mostrar las diversas posibilidades que
se abren para su aproximacién y andlisis, procurando explicar los diversos procesos
de vinculacién interartistica e intermedial. Y dado que en este tipo de manuales las
menciones tanto de artistas como de tedricos del dmbito hispanoamericano no suelen ser

tan comunes, se procura insistir, en la medida de lo posible, en aquellos aportes hechos,
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tanto desde la prictica como desde la critica, por autores en lengua espanola. Cada
entrada se complementa ademds con referencias bibliogrificas de los textos teéricos
citados (no asi de las fuentes primarias de los creadores, a las que se remite normalmente
en el texto sélo por su titulo y fecha de publicacién). Por tltimo, se incluye la lista
general de referencias citadas de todo el libro, asi como una lista de recomendaciones
bibliogréficas para saber mis.

Dada la naturaleza cambiante y en constante transformacién de conceptos que se
mueven en fronteras inestables y porosas, en varias de las entradas los autores decidieron
organizar la informacién a partir de categorias o formas de acercamiento que no siempre
provienen de textos previos, sino que son elaboraciones propias. Algunos de ellos
orientan la presentacion de la informacién en forma de listados o esquemas que fueron
discutidos y consensuados colectivamente. De esta manera, cuando no se indique la
procedencia de ciertas categorias y perspectivas, puede asumirse como fuente el articulo
firmado.

A lo largo del libro, ademds, las ideas y conceptos a los que se hace referencia
pueden provenir de distintas disciplinas o campos de estudio, en consonancia con las
perspectivas que ofrece la intermedialidad. De ahi que se procura indicar esas diversas
procedencias cuando se considera pertinente o necesario —por ejemplo si se hacen
vinculos con campos fuera de lo estrictamente literario, como el filoséfico, el socioldgico,
el semiético, etc.—, procurando no forzar o complicar con ello la transparencia y
claridad buscadas en las presentaciones.

Por tltimo, parte de los criterios editoriales se atienen también a la posibilidad de
vinculos electrénicos a obras o autores a los que se puede remitir directamente fuera
del texto, sin que esto presente problemas de derechos de autor. Asimismo, se hace
referencia a las nociones clave en espafol, pero incluyendo el concepto en su idioma
original entre paréntesis, para que el lector interesado pueda saber cémo buscar dichas
referencias fuera del texto.

Esperamos que quien lea este Vocabulario encuentre en él una guia dindmica y
Gtil para abordar los fenémenos intermediales, especialmente los que experimenta la
literatura contempordnea, y que pueda considerarlos desde distintas tradiciones literarias
y en diversos campos artisticos; esperamos ofrecer las herramientas necesarias para
entender como pueden realizarse andlisis de las propuestas mds actuales y experimentales
en el terreno de las letras y las artes. Creemos que con este panorama se puede ademds

ViI
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incentivar a los estudiantes a imaginar no s6lo posibles dreas de investigacién novedosas,
sino también campos laborales emergentes, en los que al concluir sus estudios podrian
insertarse con la debida perspectiva y los conocimientos base, conscientes del potencial

y la riqueza de posibilidades que este tipo de objetos culturales siguen generando en
relacién con los distintos discursos y tecnologias.

Los editores



intermedialidad

Esta primera entrada del libro introduce el concepto de intermedialidad, su historia y
alcances, lo que nos permitird reflexionar desde cudndo existen précticas que podemos
identificar como intermediales en las artes y cémo es que se han configurado los
estudios en torno a estos fenémenos. Puesto que la intermedialidad puede referirse
tanto al objeto como al método de estudio, haremos una divisién entre la historia del
problema, que data de varios siglos atrds, y su categorizacién como concepto desde la

teoria, mucho mads reciente.

Historia de un problema

Si bien es cierto que la divisién entre las artes es resultado de un largo proceso que puede
rastrearse historicamente muy atrds y reconocerse a lo largo de distintos contextos y
culturas, la intermedialidad artistica como asunto histérico tiene raices muy antiguas.
Podemos decir que, en tanto que toda frontera entre artes implica la ruptura de esa
misma frontera, las relaciones entre una y otra son constantes a lo largo de la historia.
Puede incluso afirmarse que desde los origenes de las civilizaciones ha existido una
convivencia explicita entre discursos artisticos y medios distintos, como por ejemplo
el medio sonoro y el verbal en una cancién. Sin embargo, los limites que se fueron
trazando entre las disciplinas artisticas han estado determinados por las situaciones y
momentos desde los cuales se comenzaron a establecer las diferencias entre lenguajes,
técnicas y recursos empleados. Asi pues, la divisién entre medios y artes no es absoluta:
la organizacién de las actividades culturales y de creacién artistica en distintas disciplinas
responde a momentos histéricos especificos en los que éstas se han agrupado de diversas
maneras a partir de lo que se reconocian como sus similitudes y diferencias; un ejemplo
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de ello fue la distincién que en el siglo xviir propuso Gotthold Ephraim Lessing (2014)
entre “artes espaciales” y “artes temporales”.

Una de las primeras referencias de relacién intermedial en literatura se remonta a
la mencién que se hace del escudo de Aquiles en el canto xvirr de la //iada de Homero,
y su posterior descripcién (vv. 478-608). Este fragmento se reconoce como uno de los
ejemplos mds claros de ecfrasis en la época antigua. En el texto se lee que, en preparacién
para la guerra, Vulcano forja para Aquiles un “alto y compacto escudo / primoroso por
doquier y en su contorno puso una reluciente orla / de tres capas, chispeante, a la que
ajustd un dureo talabarte” (478-480). Conforme se avanza en la lectura, la descripcién
del escudo se hace cada vez mds intrincada y vivida: el relato despliega el tiempo que
se concentra en la escena de esta imagen, expandiéndola a partir de la descripcién
minuciosa que deriva en un recuento de historias particulares de cada una de las figuras
que aparecen en el escudo. Este objeto, inserto en la obra de Homero, al tiempo que
establece la relacién entre lo visual y lo narrativo, hace evidente una diferencia entre las
artes pldsticas y las verbales, pues en estricto sentido, el relato se distingue de manera
clara —empezando por la materialidad de su discurso— de la imagen que recrea.
Al mismo tiempo, y de manera paraddjica, cualquier recreacién visual del escudo a
partir de la descripcién no consigue hacer lo que se logra en el texto. La obra visual,
el escudo, y la obra literaria, la descripcién/narracién, convergen en el mismo pasaje y
simultdneamente se separan entre si.

Otra cita recurrente que ejemplifica el principio de semejanza entre estas dos artes
—en un sentido ahora mds bien conceptual— es la que remite al verso de Horacio
contenido en la Epistola a los pinzones que dicta: “ut pictura poiesis” (“asi como la
pintura, la poesia”) (20006). Este verso expresa la divisién de las artes en dos grandes
grupos: pintura y poesia, como dos campos de la actividad artistica, pero puestas en
una especie de competencia a partir del simil. Las “artes hermanas”, suele decirse, en este
caso se vinculan desde la jerarquia de superioridad (en su rol ejemplar) que ejerce la
pintura sobre la poesia. Asi también podria interpretarse desde la pintura, en la obra de
Francesco Furini, Pittura e Poesia (16206).

Fue frente a esta idea de la particién de las artes que Leonardo Da Vinci también
escribi6 su tratado sobre la pintura. En contra de la concepcién de que la pintura fuera
considerada “poesia muda” y la poesia como “pintura que habla” —tomando la frase

célebre del poeta griego Siménides de Ceos—, Da Vinci cuestiond la clasificacion de
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la pintura como un arte inferior. La incapacidad de “hablar” como la marca diferencial
de la pintura sugiere, sin duda, una jerarquia en la que la poesia se propone como un
arte superior. Esta comparacién o paragone entre ambas dio luz a un largo debate sobre
la primacia de un arte sobre otro que, si bien no encuentra una respuesta univoca, s
reafirma una conciencia diferenciadora entre ambos lenguajes.

Hubo, sin embargo, momentos histéricos en los que esta divisién parecia un
problema menos agudo, como puede verse en los usos y concepciones que se daba a los
emblemas renacentistas. Dichos objetos se caracterizaban por su doble discurso: una
imagen o figura y un texto que la acompafa y explica. La imagen solia corresponder
a una fébula que se asociaba con el simbolo en cuestién o bien con una alegoria que
pretendia condensar los multiples sentidos de un concepto, es decir, se trataba de una
imagen que provenia de un texto. De manera semejante podemos entender la existencia
de los antecedentes de los modernos poemas visuales. Por ejemplo, los carmina figurata,
frecuentes en la Edad Media, en los que las palabras de un poema forman una imagen
alusiva al contenido del poema; o bien, los caligramas zooldgicos escritos en drabe y que
utilizan la férmula ritual de las suras del Cordn que les da nombre, la basmala.

Hacia finales del siglo xvii1, el asunto de la particién y los limites entre artes se
sigui6 planteando como un problema estético, como puede verse en el ensayo Laocoonte
(1766) del filésofo aleman Gotthold Ephraim Lessing. En él, el autor se basé en una
escultura helenistica del siglo 111 a. e. c., que muestra al sacerdote troyano Laocoonte
con sus hijos en el momento en que, tras atacar el Caballo de Troya al descubrir que
es un artificio, son castigados por una deidad (algunas fuentes atribuyen el castigo a
Atenea, otros a Apolo y algunos més a Poseidén). Dicho castigo consistia en convertir
el agua en serpientes que lo atacan a él y a sus hijos. Este relato, narrado en el segundo
libro de la Eneida de Virgilio, emplea un vocabulario singular para describir el gesto
de Laocoonte al ser devorado por las serpientes. La pregunta que Lessing formula en
torno a la escultura de por qué no vemos en ella el grito de horror descrito en el texto de
Virgilio es respondida de forma fascinante: si el escultor hubiera trabajado guardando
una fidelidad con el texto, habria tenido que deformar la cara de Laocoonte; por lo
tanto, al deformar la cara, se habrian roto las reglas de estética y proporcién dominantes
en la escultura de este tiempo. Lessing senala, pues, que hay artes determinadas por sus
propias condiciones, en las que es imposible romper el decoro. Ademds, sostiene que las

artes no se pueden comparar ni unir, porque corresponden a condiciones muy distintas.


https://es.wikipedia.org/wiki/Laocoonte%23/media/Archivo:DSCF1951.png
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A partir de estas distinciones, Lessing establece la diferencia entre las artes espaciales
(como las artes plisticas, que pueden apreciarse desde una primera impresién) y las
temporales (como la literatura o la musica, que se aprecian en su devenir). Esta idea
domin la discusién hasta que a finales del siglo x1x los artistas de vanguardia —con
Paul Cézanne al frente— comenzaron a cuestionar esta categorizacion y explorar los
lenguajes artisticos de nuevas formas. Ya sin preocuparse tanto por el asunto de la estética
como paradigma que se habia heredado desde las concepciones cldsicas, estos grupos
de artistas impulsaron diversos movimientos que buscaron conducir a las artes hacia
limites cada vez mds difusos y porosos. Este movimiento condujo a una diferenciacién
mds grande, como ocurrié con la pintura abstracta, que se alejé de los cdnones de la
representacién (mimesis) para indagar en otras propiedades que la caracterizan, entre
ellas la luz, el color, las formas y el ritmo.

Como puede verse, ejemplos de intermedialidad en las artes, més alld de las
relaciones entre literatura y pintura que se han tomado como ejemplo hasta ahora, han
estado presentes a lo largo de la historia, apelando a temadticas y usos distintos segin
las diferentes épocas y corrientes artisticas. De manera mds declarada y militante que
antes, la llegada de las vanguardias supuso una revolucién en tanto que aposté por
nuevas referencias, préstamos y formas combinatorias entre los lenguajes artisticos. El
dnimo antijerdrquico de las vanguardias propicié asf la convergencia de diversas artes,
asi como la aparicién de nuevos recursos como el collage y el montaje. Por ejemplo, en
obras como Golpeen los blancos con la cuna roja [Kimuom xpacubiv 6emt 6etbix] (1919)
de El Lissitsky, se experimenté con el montaje para mostrar una connivencia estrecha
entre las letras y la gréfica. La imagen representa el ataque del ejército bolchevique —la
cufa roja: kpacHbM Geri— contra el ejército menchevique —los blancos: Genpix—, las
palabras explican e intensifican el simbolismo de los colores y las figuras.

Sin duda otro de los momentos importantes de este recorrido histérico es el que
representa el arte concreto. Para este movimiento, la multimedialidad —la convivencia
entre las artes dentro de un mismo objeto artistico— fue una importante clave para
acceder a la cultura de masas. Un ejemplo de esto es el poema beba coca-cola (1958) de
Décio Pignatari, donde el texto, compuesto por una serie de variantes combinatorias de
este lema juega también con la dimensién sonoro-semdntica de las palabras, asi como
con el plano visual y los colores, que hacen alusién a la publicidad del refresco.


http://a-pesni.org/grvojna/placat/klinom.php
https://artsandculture.google.com/asset/beba-coca-cola-poesia-concreta-in-brasile/AgF0zPmPj0QpWQ
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Historia de dos conceptos: intermedia e intermedialidad

Es precisamente en este mismo periodo de la segunda mitad del siglo xx cuando,
desde el movimiento internacional Fluxus —cercano al concretismo—, el académico
y artista multifacético norteamericano Dick Higgins reconocié el auge de las pricticas
que combinan medios y artes. En su ensayo “Synesthesia and Intersenses: Intermedia”
(1966) confirma que, aunque como fenémeno se remonta a los tiempos m4s antiguos,
la proliferacién de obra que se estaba realizando entre medios artisticos, sobre todo en
el siglo xx, hacia ya imposible sostener la separacién entre artes, heredada segin ¢l de
la estética renacentista. Higgins interpreta la crisis, ya no de los limites entre éstas sino
de la misma idea de arte, como consecuencia de los cambios que se dieron a partir de
la revolucién industrial, en donde el valor de las obras de arte era cuestionado ante un
escenario econémico y sociocultural determinado por nuevos 6rdenes y contextos de
produccién y de consumo.

En la reelaboracién y reedicién que Higgins realizé6 de este texto en 1981,
reconocié que, desde la publicacién de la primera versién, en donde acufié el término de
intermedia, las précticas intermediales en las artes proliferaron atin mds. Es también en
esta version donde revel6 que habia tomado prestado este concepto de una publicacién
de Samuel Taylor Coleridge de 1812, que él luego resignificé para aplicarlo a las practicas
artisticas contempordneas. Higgins observé que el concepto, en esos veinte anos desde
la aparicién de la primera versién del ensayo, comenzé a tomar vida propia e incluso
se lleg6 a confundir con los llamados “mixed media” (propuestas en las que todavia se
distinguen los limites entre discursos artisticos). No obstante, es posible diferenciarlo
de éstos en tanto que planted formas combinatorias que a menudo son producto de una
fusién, en el sentido de una de las acepciones que se da al propio término de Fluxus. Mds
que declarar un movimiento intermedial a partir de este concepto, Higgins encontré que
éste permite reconocer de qué manera los campos artisticos se intercambian y funden en
algunos aspectos. Explica para ello la importancia de nociones como collage y décollage,
y reconoce que la obra mds destacable en su momento recurre a una natural mezcla
de lenguajes y técnicas a través de las cuales se puede construir, sustituir, organizar
modularmente y asi expandir de formas novedosas.

Estas reflexiones se complementan con la famosa grafica que Higgins publicé en
1995 con el nombre “Intermedia chart”, como una sintesis de esta apertura. Se trata de

un esquema realizado a partir de una serie de circulos intersecados a la manera de un
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diagrama de Venn. Cada uno de los campos refiere a un tipo de préctica artistica que
podia emplear estrategias y recursos de mds de un medio artistico. Entre ellas consigna
el arte correo, los performances, la poesia sonora, poesia concreta, happenings, entre
otras, entendidas como expresiones dentro de un modelo interdisciplinar abierto, en
el que incluso siempre hay campos indeterminados (marcados con interrogaciones). A
través de este esquema, Higgins sugiere que “intermedia” es un fenémeno de las artes
que da como resultado obras con multiples identidades y lenguajes, y declara que “es
mds o menos universal en todas las artes plésticas, dado que la continuidad, mds que la
categorizacién, es el sello de nuestra nueva mentalidad” (Higgins 2001, 50).

Durante el tltimo tercio del siglo xx, la nocién de intermedia comenzé a permear
cada vez mds en los estudios interartisticos, siendo “entre-medios” la idea que se presenta
como alternativa para evitar la carga histérica que involucra el hablar de “entre-artes”,
con las exigencias estéticas que esta dltima tradicionalmente implicaba, ya en un
momento en el que se vuelve cada vez mds dificil reconocer los limites que separan
un lenguaje artistico de otro. El situarse “entre-medios” permite, ademds, considerar
aspectos tanto semidticos (de significacién a partir de sistemas de lenguajes artisticos
puestos en relacién) como pragmdticos (que contemplan sus usos y ocurrencias),
tomando incluso la propia materialidad del discurso como elemento significante de las
obras (Zima 1995). Asi, resulta natural que este campo de estudio se vea nutrido por
el papel que cobran los medios de comunicacién como parte del fenémeno artistico:
desde los impresos, pasando por la radio, los registros sonoros, los medios audiovisuales
y las tecnologias computacionales (Rajewsky 2002, 2; Cliiver 2007, 20). Por lo tanto,
fue primero en los estudios de comunicacién y las ciencias medidticas (McLuhan 1967;
1988), al igual que en el de los lenguajes artisticos que hacen gran uso de las tecnologfas
como el cine, donde se comienza a problematizar la idea de medio. Este ya no sélo como
canal de comunicacidn, o en relacién con las herramientas —entendidas segtin McLuhan
como extensiones del cuerpo— y técnicas empleadas para su transmision, sino también
en lo referente a la disciplina artistica en la que se enmarca su expresién (por ejemplo
distinguir el lenguaje musical del verbal bajo determinados sistemas de codificacién y
convenciones de uso), asi como en lo que respecta al contexto socio-cultural e histérico
en el que se desarrolla el discurso artistico en cuestién.

Designados todavia como “Interarts studies” en los primeros congresos que se

organizaron de forma internacional en los afios noventa, ya hacia principios del siglo xx1
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se comenzaron a consolidar como programas académicos mds integrales de “Intermedia
studies”, ubicados bajo el cobijo de departamentos de Literatura Comparada, por
ejemplo en la Universidad de Lund, una de las instituciones pioneras en abrir esta rama;
o en dreas vinculadas al estudio general de las artes, como en el Center for Philosophy
and Arts de la Universidad de Rotterdam. No obstante, también comenzaron a
integrar espacios de investigacién independientes, como en el Centre de Recherche
sur 'Intermedialité de la Universidad de Montreal (Cliiver 2007, 20; Pennachia Punzi
2007, 10), actualmente denominado CRIalt, Centre de recherches intermédiales sur
les arts, les lettres et les techniques. Con el concepto de intermedialidad se designd,
pues, un tipo de acercamiento a las maltiples manifestaciones culturales en una relacién
de reciprocidad y de intercambio en lo que respecta a sus procesos, canales (soportes)
y experiencias y contextos comunicativos (Lépez-Varela 2011, 108). En este contexto,
resulta también muy relevante la ampliacién del enfoque bajo el que se estudiaba la
relacién entre artes, por ejemplo, en el trabajo de Vassilena Kolarova y lo que definié
como el “fenémeno interartistico” (2010).

En el marco de los estudios literarios, la intermedialidad ha abierto el interés a
aquello que va mds alld de lo estrictamente literario, esto es, atendiendo a fenémenos
hibridos, en los que la literatura se ve conectada de muchas maneras y en distintos
niveles con otras expresiones y discursos artisticos. Lo que un siglo atrds parecia una
mera “iluminacién reciproca entre las artes” a partir de las posibilidades que ofrece su
comparacién, tal como proponian estudiosos que se consideran referencia para este tipo
de estudios como Oscar Walzel (1917, citado en Zima 1995, VII), se ve modificado
ante la conciencia de que las fronteras entre los discursos artisticos son permeables. El
término de intermedialidad en el campo de los estudios comparatistas entre literatura
y otras artes ha desarrollado asi enfoques tedrico-metodoldgicos interdisciplinares que
permiten el acercamiento a toda clase de fenémenos, tanto de asimilacién, como de
cruce o de intercambio entre los discursos artisticos (Rajewsky 2002, 1), con lo cual
lo literario no sélo presenta un objeto sino un medio de contacto (Rajewsky 2002, 5,
8). Esto al mismo tiempo implica que las confluencias y transposiciones pueden ser de
muy distinto tipo cuando se lleva un discurso de un medio a otro (véanse las entradas
remediacién y ecfrasis).

Por via de la intermedialidad se ven, ademds, los objetos de estudio no como
algo estdtico e inmanente, sino a partir de los procesos de incorporacién, migracién y
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transformacién de lenguajes que sugieren, en un campo que se asume como limitrofe,
a la vez que dindmico y por lo tanto mévil. Entre los procesos mencionados es posible
encontrar, por ejemplo, relaciones que se dan por yuxtaposicién, por correspondencia,
por reelaboraciones como la transposicién o adaptacién, por complementariedad
e intercambio, o bien por fusién de dos o mds discursos artisticos vinculados. Estas
relaciones fueron agrupadas por estudiosos como Hans Lund bajo tres formas de
relacién intermedial: por combinacién (que incluyen la interferencia o coexistencia),
por integracién y por transformacién (2002). Irina Rajewsky (2002; 2020), por su parte,
emplea otra triada para distinguir estas relaciones: como el cambio o transferencia entre
medios (Medienwechsel), siendo la adaptacién uno de sus procesos mds caracteristicos,
por ejemplo de una novela al cine; como la combinacién de medios (Medienkombination,
recuperando para ello también la etiqueta de mixed media), como ocurre en la épera,
que emplea musica, texto, elementos y visuales de la puesta en escena y el vestuario,
en el cine, donde estdn presentes texto, sonido e imagen, o aun en una fotonovela,
que combina texto e imagen; y por Ultimo, como referencia intermedial (/ntermediale
Beziige) en la que un medio simula la presencia de otro bajo sus propias reglas, una
especie de ilusién basada en el “como si”, tal sucede en los tbleau vivants, que son
especticulos de danza en los que se imita la disposicién, y a veces la forma, de la pintura.

Dentro delaamplia gama de posibilidades que derivan de las distintas designaciones,
Rajewsky confirma que, como tal, la intermedialidad se ha vuelto un concepto
paraguas, capaz de referir a una multiplicidad de conceptos, ya sean subordinados o
equivalentes, a partir de los cuales se dan estas formas de relacién. Para empezar, la
estudiosa apunta a una distincidn entre intra-, inter- y transmedialidad: por contraste
con la intramedialidad, la cual implica fenémenos que sélo involucran un medio, la
intermedialidad evidencia puntos de contacto, de roce y de intercambio que se dan entre
al menos dos medios convencionalmente percibidos como distintos. Por transmedia
entiende aquellos fenémenos elaborados en cada medio con sus respectivos recursos.
En este sentido cabe también poner atencién a otros prefijos como multimedialidad,
los cuales apuntan en distintos sentidos a una combinacién de medios que se hacen
—ya sea explicita o implicitamente— copresentes. No obstante, aunque en lo general
resultan utiles, no debe esperarse que resuelvan de manera univoca, sino discrecional,
seguin el caso y la cualidad de relacién, pero ante todo segtin el enfoque y la pregunta
que se tenga sobre esta interrelacién. Lo que queda claro es que, aun a pesar de lo
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difuso o vago que por momentos todavia parece el panorama de estudios intermediales
(Wolf 2009), ante los tantos niveles, formas y términos, éstos se han presentado como
una importante alternativa que ofrece nuevos paradigmas de investigacién, como se
explicard en un momento.

Sobre las distintas categorias y categorizaciones, ademds de Rajewsky o Lund, ha
habido varios otros estudiosos como Claus Cliiver, Werner Wolf o Jens Schroter, quienes
también se han ocupado de diferenciar las relaciones con base en sus usos y posibles
aplicaciones, mediante gréficas y tablas orientadoras. Cliiver entiende los productos
intermediales como textos intersemidticos en los cuales a veces es imposible separar lo
visual de lo musical o verbal, o aun de lo cinético o performativo.

Esto abre interrogantes como en qué se asemejan estos procesos a los de la
intertextualidad, qué genera su interaccién no en tanto suma sino como potencia,
y c6mo esperan ser descifrados y de ahi analizados estos discursos. Respecto a las
relaciones entre imagen y palabra, Cliver hace una separacién entre relaciones
transmediales (de transposicién, por ejemplo en la ecfrasis), multimediales (de
yuxtaposicién y por ende separables en disciplinas; por ejemplo en los emblemas o
en los libros ilustrados), mixed media (de combinacién, aunque no autosuficientes
porque no parecen funcionar de forma autosuficiente fuera de ese contexto; por
ejemplo en las novelas gréficas), y relaciones intermedia —de unién o fusién y por
ende tampoco separables; por ejemplo textos inter-c6digos; poemas concretos; poesia
fonética— (Cliiver 2007, 26).

Wolf, por su parte, establece un esquema bésico para entender la intermedialidad
en un sentido amplio, dividiéndola en la relacién que se da de forma extracomposicional
(extra-compositional), o referente a la transicién de un discurso artistico a otro, y la
intracomposicional (intra-compositional), que se da en un sentido mds especifico y
coparticipativo. Ademds, reconoce que la intermedialidad tiene un vinculo con
la intertextualidad al igual que con la intersemiosis, pero prefiere el término de
metarreferencialidad medial que indica un grado de abstraccién. Mds alld de las relaciones
por las que se reconocen vinculos deliberados entre dos o més discursos artisticos, Wolf
advierte que puede haber grados de jerarquia y de dependencia de unos respecto a otros,
ademds de que las referencias intermediales pueden ser parciales (al involucrar sélo una
parte o elemento de un discurso artistico en otro). Indica asimismo que, en relacién

con su origen, la intermedialidad puede ser primaria —y en ese sentido deliberada o
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autorizada por parte de quien crea la obra— o bien secundaria —en el sentido de que
se vuelve circunstancial y no depende de la voluntad de su creador/a, por ejemplo,
cuando se toman en cuenta ilustraciones incorporadas en obra original, vs. las que
pudieron haber sido anadidas luego por los editores. Otro aspecto al que da peso en su
conceptualizacién es al grado de involucramiento intermedial que puede evidenciarse
ya sea de forma abierta, declarada o explicita (lo que llama overt intermediality), o
bien como una que se sugiere de forma mds implicita y velada (covert intermediality)
(Wolf 2009).

Jens Schréter reconoce como intermedialidad fenémenos sintéticos dados a partir
de concepciones que a menudo parten de la voluntad de crear una obra de arte total
(Gesammthkunstwerk). Ademds de que también €l sugiere nuevas variables terminolégicas
para estas relaciones (por ejemplo, habla de intermedialidad transformacional para
referir a un medio representado en otro medio, como en el caso de la ecfrasis), propone
el concepto de intermedialidad ontolégica a partir de la premisa de que los medios
siempre han existido mezclados, por lo que distinguirlos en su esencia resulta finalmente
imposible. Ademds, sugiere que para realizar estudios intermediales es conveniente
empezar por el estudio de caso para de ahf llegar al medio (Schroter 1998).

Como podemos reconocer tras pasar revista por algunas de las propuestas que
los propios investigadores hacen de la nocién de intermedialidad, ésta presenta nuevos
matices y oportunidades para el estudio de obras que implican un didlogo entre artes,
aunque el uso de un concepto tan amplio que ademds siempre se encuentra en transito,
migrando y arraigando en distintos campos de conocimiento y con diversos fines,
también presenta ciertos riesgos. Aun cuando la intermedialidad no ofrece un modelo
Gnico, si garantiza una perspectiva que, ademds de ser autocritica, resulta moldeable
y flexible, y nos permite encontrar coordenadas utiles sin imponer esquemas fijos al
acercamiento de una obra capaz de presentar distintas vinculaciones mediales. Asi, la
intermedialidad se enfoca tanto en las formas como en las causas que dan sentido a una
préctica o proceso intermedial, segtn la época y el contexto (Hedling y Lagerroth 2002).
Como indica Julio Prieto en su reflexién histérica del término, una ventaja del enfoque
intermedial es que “tiende a hacer visible lo que de ‘medio” hay en todo ‘arte’, poniendo
de relieve las especificas condiciones histéricas (materiales, institucionales, discursivas
etc.) que permiten que las pricticas se estabilicen como disciplinas” (2017, 10).
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Para los estudios literarios, la intermedialidad ha ayudado a reconocer hasta dénde
se expande lo literario, y si en esas extensiones y relaciones con otros medios se aleja de
précticas convencionalmente literarias, o si gracias a ello es también capaz de modificar
en nuevas formas pricticas de otras artes. Con ello, a su vez, evidencia que a menudo
se adquieren otras competencias cognitivas al igual que nuevas formas de literacidad en
tanto formas de leer y de escribir a partir de soportes y técnicas diversas.

La intermedialidad nos vuelve sensibles a fenémenos que exigen no sdlo
conocimientos de los distintos devenires artisticos, sino también los que se abren a
perspectivas multiples como las que ofrece la semidtica, la sociologfa, la historia del
arte, entre muchas otras, que permitan relacionar lo conceptual, lo procesual y lo
material en las précticas artisticas actuales, observando las dimensiones de colaboracién,
interaccion, transfiguracién o traduccién que se dan, asi como los retos que esto plantea
para el acercamiento y andlisis contemporaneo de las obras de arte.

A continuacién, traducimos y adaptamos la tabla desarrollada por Eric de Vos a
partir de trabajos previos de Claus Cliiver (2007), una breve y muy concisa clasificacién
de relaciones entre medios. Es importante senalar que esta tabla pretende ser una brajula
para orientarse, antes que un organizador definitivo, y que las relaciones entre medios

son inestables y dependen de contextos histéricos especificos.

Relacién Obra Obra con medios Obra
transmedial* multimedia mezclados intermedial
Separabilidad + + + -
entre medios
Coherencia y + + - -
autosuficiencia
de cada medio
Multiples obras + - - -
Produccién - - + -
simultdnea
Procedimiento Transposicién / Yuxtaposicién Combinacién Fusién
traduccién
Referencia /
“Como si’*




12

VOCABULARIO CRITICO PARA LOS ESTUDIOS INTERMEDIALES

Tableau vivant

Instalacién au-

Ejemplos Ecfrasis Emblema Poster Caligrama
Adaptacién Libro ilustrado Tira cémica Poesfa concreta
cinematografica Ballet Libro de artista Cancién

Partitura visiva

diovisual

* La relacién transmedial segtin es definida por Cliiver y De Vos comprende dos categorfas mds puntuales
que la clasificacién propuesta por Irene Rajewsky. Para Rajewsky, la presencia de una obra de un medio en
otro medio puede caracterizarse como trasposicién intermedial (la manera en la que una obra se convierte
en otra al cambiar de medio) o como referencia intermedial (en la que una obra utiliza las condiciones de su
medio para hacer referencia a otro mediante el procedimiento “como si” (Rajewsky 2005; 2020).

Como se sugirié mds arriba, la institucionalizacién de este tipo de estudios se debe
también al interés especifico en las relaciones entre las artes plasticas y la literatura, asi como
en los vinculos de lo literario con lo musical, lo cual llevé a la organizacién de encuentros
internacionales especificos que, a su vez, desembocaron en la creacién de gremios
antecesores de los estudios intermediales (Intermedia Studies). Por un lado, la International
Association of Word and Image Studies, fundada en 1987, tras el encuentro en torno
a la First International Conference on Word and Image, celebrada en Amsterdam en
abril de ese mismo afio; y por el otro, la International Association of Word and Music
Studies, que surgié en 1997 por las mismas necesidades y coyunturas, pero atendiendo
a inquietudes musico-literarias. Cada una por su lado exploré las posibilidades de critica
y teorfa de relaciones intermediales acotadas. El trabajo universitario, como se ha dicho,
jugd un papel fundamental en el desarrollo de sociedades y conferencias; para Claus
Cliiver han sido ejemplares los esfuerzos del Department of Cultural Sciences de la
Universidad de Lund en Suecia, fundado por Hans Lund en 2001, la Nordic Society for
Intermedial Studies y la Nordic Society for Interarts Studies. Finalmente, los esfuerzos
articulados en torno de distintas organizaciones, pero aun dispersos, resultaron en la
fundacién de la International Society for Intermedial Studies en 1996, que congrega,
ademds de las mencionadas, varias otras sociedades y grupos de trabajo sobre problemas
como la adaptacidn, los estudios literarios y culturales, etc. En América Latina no han
faltado las investigaciones sobre el tema, aunque sus cauces institucionales no han sido
tan rdpidos como los de otros paises. En la regién destaca especialmente el papel de la
Universidad de Sao Paulo en Brasil, en la que el estudio y la presencia del movimiento

concretista ha sido decisiva.
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Algunas obras fundamentales para el estudio de la intermedialidad

Como hemos descrito en las pdginas previas, el estudio de fendmenos intermediales y
los estudios intermediales son campos de trabajo que tienen trayectorias particulares las
cuales se tocan en varios puntos. A pesar de que existen programas universitarios y libros
sefieros dedicados a ellos, se trata todavia de un campo dificil de explorar cuando uno se
aproxima a él por primera vez. Por ello, ademds de las definiciones de este volumen, y
que sirven como guia de navegacion, también ofrecemos una revisién somera de varias
obras que consideramos fundamentales y que lo han sido para quienes hemos escrito
este libro. No se trata de una bibliografia definitiva, sino de una minima seleccién.

Norman Bryson, junto con Mieke Bal, propuso el término poéticas visuales
(visual poetics) para referirse a los estudios semiéticos dedicados a las relaciones entre
textos e imdgenes, con especial énfasis en los estudios literarios desde la perspectiva
de la visualidad. Uno de los libros mds importantes y amplios de Bryson es Visidn y
pintura: la logica de la mirada (1988; trad. 1991) en el que desarrolla una teoria de la
mirada artistica a partir de la distincién entre “mirada” y “vistazo”, dos modalidades
culturales de la visién. Este libro, aunque dedicado mayormente a los estudios visuales,
es importante para comprender como estdn relacionadas la visualidad y la textualidad
en la cultura.

Todavia en el campo de los estudios visuales e igualmente con ascendencia en
la literatura comparada, W. J. T. Mitchell destaca por ser uno de los estudiosos mds
reconocidos delas relaciones entre palabra e imagen, y al mismo tiempo un critico cultural
muy agudo que ha estudiado la influencia de las imdgenes en el mundo contempordneo.
Su libro Zeoria de la imagen (1994; trad. 2009) es uno de los mds importantes para el
estudio critico de la distincién entre imdgenes y palabras; en él plantea la posibilidad
de teorizar las imdgenes desde sus propias condiciones y no a partir de su relacién con
las palabras. Al mismo tiempo, desarrolla una teoria para comprender las implicaciones
ideoldgicas de la unién o la separacién entre formas de representacion.

Como se verd en la entrada de este Vocabulario dedicada a la ecfrasis, esta es una de
las figuras clave para el estudio intermedial de las obras literarias. Ademds de los libros
mencionados, la obra de Irene Artigas Albarelli es muy importante, pues constituye una
aportacion clave para este campo desde la critica mexicana. Su libro Galeria de palabras
(2013) es un puntual andlisis de obras poéticas que hacen referencia a obras visuales
de distinto tipo. Ademds de un primer capitulo que explica y desarrolla la teoria de la
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ecfrasis y sus posibilidades, en los capitulos siguientes Artigas despliega la utilidad de la
mirada intermedial para el andlisis poético.

De manera semejante, pero desde una mirada mds amplia con respecto al problema
de la intermedialidad y con colaboraciones de varios autores y autoras, los libros Entre
artes, entre actos (2011) coordinado por Susana Gonzalez Aktories y Artigas, y Bibliologia
e iconotextualidad (2019) coordinado por Marina Garone y Marfa Andrea Giovine son
una muestra del creciente interés y desarrollo de las herramientas intermediales para el
andlisis de obras literarias de distinto tipo. El primero es un volumen introductorio en el
que se incluyen traducciones de articulos sefieros sobre iconotextualidad, ecfrasis musical
e intermedialidad, ademds de andlisis de casos especificos. El segundo sigue la trayectoria
histérica de las relaciones entre texto e imagen en la cultura mexicana desde el temprano
siglo xvr hasta el presente. En la academia y la divulgacién en México la mayoria de
las obras han estado centradas, como se ha visto, en las relaciones entre poesia y artes
visuales; esta tendencia se debe en buena medida a que han estado presentes en la cultura
mexicana moderna, aunque no siempre han tenido la centralidad que merecen. Algunos
libros que se han ocupado de estos problemas desde perspectivas histéricas, filolégicas
o criticas son: La poesia visual en México (2011) coordinado por Samuel Gordon y en el
que se destacan las trayectorias e hitos de la poesia visual en la cultura literaria mexicana;
Ver para leer (2015) de Maria Andrea Giovine, que reine numerosos articulos en torno
de las poéticas visuales; La aventura estridentista (2014) de Elissa ]. Rashkin, que no
es una monografia dedicada exclusivamente a los problemas intermediales, pero cuyo
andlisis cultural del estridentismo afecta particularmente a los cruces entre artes y toca
temas y problemas relacionados con el fenémeno intermedial. Por ello también son
recomendables el catdlogo de la exposicién que el INBAL dedicara al movimiento
estridentista, Vanguardia estridentista. Soporte de la estética revolucionaria (2010), asi
como el catdlogo del homenaje a Octavio Paz titulado En esto ver aquello (2014).

En un dmbito mds general, ya no solamente enfocado a las relaciones entre texto e
imagen sino a las relaciones entre medios y las teorfas de la intermedialidad, encontramos
obras que lo mismo provienen de los estudios de medios (Media Studies) que de los
estudios intermediales como disciplina académica nueva. El primero es Remediation.
Understanding New Media (1999) de Jay David Bolter y Richard Grusin. En este libro
los autores plantean una teoria de las relaciones entre medios a partir de los movimientos
entre transparencia y opacidad, entre inmediatez, hipermediacién y remediacién. El
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libro nos permite identificar un momento clave de los estudios sobre medios y sus
relaciones, y ademds provee de términos y definiciones fundamentales para el estudio
de los medios contempordneos.

El volumen colectivo Critical Terms for Media Studies (2010) coordinado por W.
J. T. Mitchell y Mark B. N. Hansen es, como lo indica su titulo, un glosario critico
de términos fundametales para el estudio de los medios y las relaciones intermediales.
Dado que estd eslaborado desde y para la perspectiva de los Media Studies, se trata de
un libro que permite comprender una parte de la historia de los conceptos asi como
sus usos criticos en relacién con problemas como la ideologia, la representacién y la
técnica. El indice del libro es en si una cartografia de quienes han realizado aportaciones
importantes al campo de los estudios de medios y su relacién con disciplinas como la
filosofia, la literatura comparada y los estudios culturales.

Los géneros editoriales de los manuales y las antologias de lectura (readers) son
caracteristicos de laacademia contempordnea, especialmente en las editoriales académicas
del Norte global. La existencia de un manual es la marca de consolidacién de un marco
disciplinar que requiere de orden y de sistematizacién. Para la intermedialidad, el libro
fundamental fue compilado por Gabriele Rippl. El Handbook of Intermediality (2015)
es de suma utilidad pues incluye las trayectorias conceptuales y los usos posibles de las
principales herramientas de los estudios intermediales. La introduccién a cargo de Rippl
es sumamente clara y permite reconocer la trayectoria de la intermedialidad, asi como
los disensos y consensos en torno de los conceptos mds relevantes.

En Latinoamérica uno de los libros fundamentales sobre el estudio de medios,
aunque mayormente enfocado a los usos ideoldgicos y politicos de los medios masivos
de comunicacidn, es De los medios a las mediaciones (1987) de Jestis Martin-Barbero.
La primera parte discute de manera general el concepto de medio y los problemas
epistemoldgicos del estudio de estos desde América Latina, una regién en la que
la penetracién de estos ha estado asociada con la hegemonia discursiva de las élites
econémicas. El libro se distingue de la mayoria de los demds que hemos presentado,
especialmente porque el campo de los estudios de medios en América Latina se centra
sobre todo en los vinculos y jerarquias sociales que estos producen.

Los estudios de medios son un campo notablemente desarrollado en Alemania,
donde han alcanzado una sofisticacién filoséfica de hondo calado. De los numerosos

libros y articulos escritos sobre el tema, sin embargo, son todavia pocos los que se han
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traducido al inglés y menos atn al espanol. De estos libros hay algunos investigadores que
son ineludibles en una introduccién a la comprensién de los medios como el elemento
tecnoldgico por excelencia del mundo moderno. El primero es Friedrich Kittler,
cuyo libro Gramophone, Film, Typewriter (1999) senté las bases de los estudios en la
interseccion entre estudios culturales, estudios de medios y estudios textuales. Aunque
sus obras monogréficas no han sido traducidas al espafiol, es posible leer algunos de sus
articulos importantes en la compilacién La verdad del mundo técnico (2018).

En la misma tradicién de los estudios de medios en Alemania se sitta el trabajo
genial y desafiante de Vilém Flusser, quien es mds reconocido en el mundo del arte por
sus aportaciones al conocimiento de la fotografia, pero su obra abarca otros campos del
saber relacionados con las técnicas de comunicacién y los problemas del presente. Su
obra Hacia el universo de las imdgenes técnicas (1985; trad. 2011) tiene varias ediciones
disponibles en espafiol; otra obra que se tradujo al inglés y recientemente al espafiol es
¢ Liene futuro la escritura? (1987; trad. inglés 2011 / trad. espanol 2021).

Dentro del campo del estudio de los medios y tecnologfas del arte, en interseccion
con aquellos sobre tecnologfas digitales, destaca también el trabajo del espafiol José Luis
Brea, especialmente su libro Las tres eras de la imagen: imagen-materia, film, e-image
(2010), en el que propone una taxonomia de la materialidad de las imdgenes desde un
enfoque histérico y cultural. Brea fue uno de los pioneros de la critica de la materialidad
y las tecnologias digitales en el mundo hispdnico, ademds de impulsor de centros de
trabajo y publicaciones, como la revista Estudios visuales, en la que se editaron las
primeras traducciones de fragmentos de algunos de los libros mencionados.

ParaHispanoamérica, mdscercanoalosestudiosliterarosysurelacién con tecnologfas
digitales, el trabajo de Claudia Kozak resulta también iluminador. Especialmente el
libro Tecnopoéticas argentinas (2014) editado por ella. Se trata de una de las cartografias
mds completas del (aunque no se le denomine asi) arte intermedial argentino de las
Gltimas décadas del siglo xx y la primera del xx1. La organizacién del libro, ademis,
responde a la flexibilidad de la cultura digital mediante la organizacién no tradicional
de los contenidos. Desde un enfoque mds amplio, que relaciona literatura electrénica y
cultura contempordnea, Carolina Gainza (2018) estudia las diferentes dimensiones de
obras seneras de literatura electrénica en América Latina, reflexionando ademis sobre

la produccién cultural en la era neoliberal, también conocida como semiocapitalismo.
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Belén Gache es otra de las autoras que ha emprendido una historia singular de las
mdquinas poéticas y las relaciones entre juego, algoritmo y creacién literaria. Su libro
Escrituras némades: del libro perdido al hipertexto (2006) es no sélo sugerente en su
cartografia sino que constituye una historia paralela de la experimentacién poética en el
siglo xx. Por su parte, Alexandra Saum-Pascual continué, de algiin modo, el trabajo de
Gache mediante el andlisis de obras literarias espanolas en las que las poéticas digitales
juegan un papel fundamental, aunque no se trate de obras exclusivamente digitales, en su
libro #Postweb! Crear con la mdquina y en la red (2018), como una caja de herramientas
de los estudios de medios y de las poéticas digitales.

Una de las caracteristicas de las artes intermediales (a partir de la definicién de
Higgins antes mencionada) es la ruptura constante de taxonomias y la produccién de
obras mediante la exploracién de nuevas fronteras para las formas artisticas. La crisis
de las disciplinas modernas en la busqueda de renovacién y autenticidad estéticas ha
conducido a que la critica deba adaptar también la terminologia con la que se refiere a
estas artes. Florencia Garramuno propuso para ello el término de “arte inespecifico” en
su obra Mundos en comiin (2015), en el que analiza los contagios de medios, materiales
y técnicas en el arte latinoamericano de las tltimas décadas. De manera semejante,
Graciela Speranza ha publicado dos obras fundamentales para el estudio del presente
artistico sin recurrir a divisiones técnicas o geogréficas, sino mediante el “procedimiento
Atlas”, retomado de Aby Warburg y Georges Didi-Huberman. Atlas portitil de América
Latina (2012) y Cronografias (2017) son obras de gran ambicidn critica y metodoldgica,
escritas con la forma de ensayo literario.

Ellibro es uno de los objetos culturales mds claramente asociados al trabajo literario.
La historia de las tecnologias de impresién y circulacién ha provisto de herramientas
criticas muy utiles para el estudio de la materialidad (fisica y social) de la literatura; por
eso las obras que se ocupan del libro y sus extrarradios forman parte de cualquier listado
anticipado. Por supuesto, hablamos del libro por la centralidad que ha tenido en la
historia del concepto de literatura, pero también pensamos en otros modos de existencia
de las artes verbales cuya dimension intermedial es central, tales como la performance
oral, las canciones y los conjuros, los papeles y pliegos sueltos, etc. Por ejemplo, The
Book (2018) de Amaranth Borsuk en el que se analiza la forma y funcién del libro como
objeto, pero también como idea, contenido y como interfaz.
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Finalmente, la obra del artista postmexicano Ulises Carrién ha sido una fuente
de reflexiones y e ideas en relacién con los problemas y estudios intermediales. Tanto
sus obras artisticas como sus ensayos y manifiestos han contribuido notablemente a las
ideas que aparecerdn a lo largo de este volumen, especialmente su obra mds conocida, el

Arte nuevo de hacer libros (1974 / 2013).

Susana Gonzilez Aktories
Roberto Cruz Arzabal
Marisol Garcia Walls
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medio

Mensaje y medio son nociones inseparables, pues lo que convierte un objeto cualquiera
en medio es la capacidad de transmitir un mensaje, mientras que un mensaje existe en
la medida en la que puede ser transmitido por un medio. Una pared blanca es un objeto
que se convierte en medio en el momento en el que alguien escribe un grafiti sobre ella,
pero el mensaje del grafiti no preexiste al momento de pintarlo, sino que existe cuando
aparece en el medio. A pesar de ser indisociables, la separacién entre ambos elementos
es posible con fines metodolégicos. Es decir, ante un mensaje o una obra, podemos
determinar qué es el mensaje, qué es el medio y sus relaciones, aun cuando ninguno
podria existir sin el otro.

En este sentido, es posible definir el medio como la dimensién material/sensible
de los signos (Rippl 2015). Podriamos extender esa definicién y proponer que el medio
es la dimensién material/sensible de la comunicacién, que es el lugar en el que aparece
la comunicacién. La dimensién sensible de la comunicacién no implica solamente
c6mo percibimos los estimulos comunicativos —mediante los sentidos—, sino también
cémo producimos y recibimos esos estimulos sensibles —mediante las tecnologfas. El
conjunto de caracteristicas convencionales que permiten distinguir un medio de otro es
denominado medialidad (Thon 2014, 334).

El medio se entiende ademds como una cosa que estd entre dos cosas, es mds que
un vehiculo pero contribuye a trasladar el sentido de un lugar a otro. Se distingue de
las cosas que conecta, pero al mismo tiempo se define solamente en relacién con ellas.
La relacién entre medio y mensaje es tal que ningin mensaje puede comunicarse si
no hay un medio que lo sustente; a su vez, no hay tal cosa como un medio “puro”, sin
mensaje que portar, pues un medio existe en el momento en el que porta un mensaje

para alguien. Una condicién fundamental del medio es su transparencia en relacién con
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el mensaje, pues de lo contrario, este dejarfa de ser recibido (Bolter y Grusin 2000).
Por ejemplo, imaginemos que estamos escuchando musica grabada en un acetato; el
acetato es el medio de la musica, gracias a él podemos escucharla. No escuchamos el
medio, sino la musica guardada en los surcos de la superficie. Como no escuchamos
el medio, es posible que nos parezca una experiencia semejante escuchar la misma
cancién en un acetato, en la radio, en un servicio de streaming. Sin embargo, si el acetato
fuera rasgufiado, al colocarlo de nuevo en el reproductor no escuchariamos el mensaje
inmediato, como si estuviera frente a nosotros —sin medio—, sino que escuchariamos
una interrupcién, un rasguio que no era parte original del mensaje, sino del medio. En
ese caso, escuchariamos el mensaje interrumpido por la presencia del medio. Ese sonido
no serfa igual si el medio fuera otro y otra su manera de hacerse presente, pues el medio
determina la manera en la que percibimos el mensaje, a pesar de que esa determinacién
no serd notada sino como falla.

El estudio de los medios es un campo del que se han ocupado diversas disciplinas,
aunque no todas con la misma profundidad. Si bien es un fenémeno analizado
mayormente por los estudios sobre comunicacién, es posible entenderlo también como
parte de la critica de obras artisticas, los estudios culturales u otras disciplinas.

Las definiciones histéricas de medio generalmente se encuentran relacionadas con
los usos y necesidades de cada andlisis. No se trata, sin embargo, de que el concepto
sea una pura abstraccién caprichosa, sino que su complejidad hace inevitable decidir
entre unos elementos por encima de otros. Una de las definiciones es la de Marshall
McLuhan, para quien los medios son la extensién de las facultades humanas, es decir,
aquellas herramientas que el ser humano ha disefiado para ampliar sus habilidades,
pero a través de lo cual también se vincula y percibe el mundo indirectamente (1996).
Para Lars Ellestrom los medios pueden estudiarse dentro de un campo de multiples
dimensiones que incluye al menos los aspectos material, sensorial, espacio-temporal y
semiético (Ellestrom 2010, 4; Rippl 2015); de manera semejante, Siegfried Schmidt
propone considerar las dimensiones semiética, tecnoldgica, institucional y de productos
medidticos (2000). Es importante recordar que estos aspectos, que a su vez producen
modalidades en sus interacciones, no son categorias absolutas y claramente delimitadas
sino que son complementarias y tedricas.

Por ello, W. J. T. Mitchell, en una de sus afirmaciones mds conocidas, sostiene

que “todos los medios son medios mixtos y todas las representaciones son heterogéneas;
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no existen las artes ‘puramente’ visuales o verbales” (2009, 12). Pero, ;qué quiere decir
esta afirmacién? La formulacién paradédjica da cuenta de una doble perspectiva para el
estudio de los medios: si todos los medios son mixtos es porque no hay tal cosa como
la separacién o divisién entre éstos; o no al menos de manera formal ni estructural,
sino como consecuencia de procedimientos institucionales y disciplinantes, es decir,
de manera convencional. Que hoy podamos distinguir normalmente entre dos medios
no significa que esa separacién sea definitiva, sino que es producto de nuestros usos,
necesidades o exigencias sobre el entorno comunicativo. Sin embargo, también significa
que la particiéon de los medios es un hecho reconocible en la historia. En este sentido,
cabe preguntarse por la posibilidad de que la intermedialidad sea un problema realmente
existente, toda vez que si los medios son mixtos, cualquier andlisis de las relaciones entre
éstos —es decir, intermedial— estard realizando la sutura en una separacién que nunca
estuvo del todo dividida, sino s6lo a partir de que asi fue pensada en un momento
especifico. Para Sybille Krimer, por ejemplo, la intermedialidad “es una condicién
epistemoldgica del reconocimiento de medios”, mientras que para otros autores el
conocimiento de un medio implica conocer también sus relaciones con otros medios
(Rajewsky 2005, 48).

Que las diferencias entre medios no sean una consecuencia estructural fundamental
—Ilo que la filosofia llamaria ontoldgica, término recuperado por Jens Schroter (Rajewsky
2005, 48)— no significa que no existan, o que carezca de sentido problematizarlas. La
diferencia entre pintura, musica y poesia es histdrica y social, pero es verdadera para las
sociedades en las que esas categorias funcionan. Por ello es importante reconocer que
las distintas categorfas de medios y géneros son funcionales en la medida en la que se
planteen a partir de andlisis situados y no para identificar condiciones metafisicas. La
pregunta entonces no debe plantearse como “qué es” 0 “qué no es” un medio, sino cémo
funciona, qué modalidades conjunta o cudles mensajes puede comunicar y cudles no en
obras y momentos especificos.

Para Marie-Laure Ryan la distincién entre los medios es operativa en la medida en que
diferentes medios soportan distintos cddigos y producen distintos efectos comunicativos.
Las caracteristicas materiales y sensibles del medio importan porque determinan en cierta
medida el mensaje. Esto implica que los medios no serdn definidos metafisicamente, sino
que habra varias definiciones en las que distintas dimensiones cobren relevancia. A partir
de ello, Ryan (2004; Rippl 2015) propone tres enfoques que organizan las definiciones
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histéricas: enfoques semiéticos que se centran en cémo distintos codigos y canales
sensoriales permiten medios especificos —canal éptico que favorece un medio visual,
c6digo sonoro que crea un medio musical—; enfoques materiales y tecnoldgicos que
se centran en cémo distintos dispositivos permiten cédigos especificos —la imprenta
que ofrece codigos verbales y visuales, la fotografia que permite codigos visuales y
espaciales—; y los enfoques culturales que se centran en cémo los medios operan como
dispositivos institucionales y sociales —la critica a los medios masivos de comunicacién
por su papel ideologizante, o la historia de la fotografia como el desarrollo de una
mirada dominante.

Dentro del enfoque tecnolégico, Harry Pross (1999) ha propuesto la divisién de
los medios en una escalera gradual de saturacién tecnoldgica entre emisor, mensaje y
receptor. Los medios primarios son los que permiten la comunicacién en la que ninguna
extensién tecnoldgica es necesaria —por ejemplo, la voz, el movimiento en el lenguaje
de sefias— en los medios secundarios la comunicacién sucede mediante tecnologia
en la produccién de un mensaje, pero no en su recepciéon —el habla mediante un
altavoz, los gestos de la mano mediante la pintura. Los medios terciarios son en los que
la tecnologia es necesaria tanto en la produccién como en la recepcién —los medios
que usan ondas de transmisién como la TV o el radio, o médquinas de produccién
y reproduccién, como el cine. Ademds, es posible extender la clasificacién de Pross
para proponer medios cuaternarios, en los que la produccién, recepcién y formacién
del mensaje estd mediada por una doble dimensién tecnoldgica: un objeto digital que
requiere de sendos dispositivos para la transmisién de un mensaje, que a su vez codifican
y descodifican el objeto mediante pulsos electrénicos (Rippl 2015). Los medios digitales
soportan mensajes en dos niveles: como pulsos eléctricos traducidos en lenguaje de
programacién y como lenguaje de programacién traducido en una interfaz que simula
la medialidad de otros medios. Es por eso que los medios digitales pueden considerarse
medios que contienen otros medios: lo que vemos en un canal digital de videos no es
un video, sino su imitacién, su remediacién, como se ve en la entrada de este manual
dedicada a este concepto.

Aligual que sucede con otras categorias fundamentales de los estudios intermediales,
el concepto de medio se caracteriza por ser elusivo, ambiguo y en no pocos casos
un espacio de encuentros entre posturas distintas e incluso contradictorias. Como

explicamos al inicio, la definicién de medio es siempre relacional, es decir, se define a
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partir de otros elementos de manera negativa —no “lo que es”, sino “lo que no es”. Los
enfoques, clasificaciones y definiciones posibles apuntan a una condicién fundamental
de los medios: dado que son aquello que estd entre la percepcién y la comunicacién
del mundo, serdn siempre elementos inasibles. Eso no significa que sus efectos y sus
especificidades no existan, o que sean un puro efecto discursivo, sino que cualquier
andlisis sobre el comportamiento, funcién y forma de los medios debe considerar tal
inestabilidad de su conocimiento como parte del problema.

Es por eso que resulta mds provechoso pensar el andlisis de los medios y sus
relaciones a partir del movimiento, mds que como elementos estdticos; tal como lo
proponen Jay David Bolter y Richard Grusin (2002, 2-88) en lo que llaman “la doble
l6gica de la remediacién”, que consiste en la tensién productiva entre la sensacién de
inmediatez y la de hipermediacién. Cualquier mensaje comunicado se presentard ante
nuestros sentidos entre dos sensaciones: de transparencia y de opacidad. Cuando el
medio es transparente, percibimos el mensaje de manera “directa’; en cambio, cuando
el mensaje es opaco, tendemos a percibirlo mezlcado o interferido por el medio. Si el
medio fuera completamente opaco dejaria de comunicar un mensaje —como un libro
completamente blanco o totalmente tachado—; lo que antes funcionaba como medio
se convertirfa inevitablemente en mensaje, por lo que al analizarlo deberfamos suponer
que es un mensaje comunicado por un medio que lo soporta y que, para hacerlo, es
transparente. Como explica Craig Dworkin, “ante la ausencia de inscripcidn, el sustrato
puede ser visto no como un significante transparente sino como un objeto por derecho
propio, repleto con sus propiedades materiales, sus propias historias y un significado
potencial” (2013, 9).

Finalmente, nuestro funcionamiento cognitivo en relacién con la comunicacién
depende de ciertas estrategias fundamentales. Una de ellas es la capacidad de interpretar
o reconocer mensajes y transmitirlos. El medio es uno de los elementos, acaso
el fundamental, que nos permite reconocer algo como mensaje o no. Sin embargo,
recordemos que los medios no son entidades previamente constituidas sino que los
podemos reconocer en nuestra interaccion con ellos, en el acto de lectura. Esto significa
que con condiciones especificas, podemos reconocer algo como un mensaje porque
pudimos identificar un medio que lo soporta, aun cuando el medio sea invisible.

Por ejemplo, cierta tendencia del arte contemporaneo estd basada en la capacidad

de producir medios que soporten nuevos mensajes; esto es asi en parte como respuesta
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a que habitamos una cultura altamente mediatizada en la que todo aparece sustentado
por un medio que se mueve entre la transparencia y la opacidad. No es s6lo que vivamos
rodeados de medios de comunicacién —medios digitales en su mayoria—, sino que
todo puede convertirse en un medio porque en todo podemos leer mensajes. Detrds
de cada mensaje hay un medio, pero el medio es siempre elusivo. Si podemos verlo
es porque detrds de él hay otro medio que lo soporta, incluso si ese medio es nuestro

lenguaje y nuestra capacidad de reconocer algo como tal.

Soporte/Formato

Ante la imposibilidad de tener una definicién precisa y exacta de “medio”, es
frecuente encontrar el término acompanado de otros que permiten deslindar las varias
dimensiones, semejantes o concomitantes que lo acompanan. Dos términos que
frecuentemente se hallan en las explicaciones y andlisis sobre medios son “soporte” y
“formato”. Paraddjicamente, ambos términos se relacionan de tal manera con el de
medio que en algunos casos se utilizan como sinénimos. Para efectos de este manual,
hemos decidido proponer una divisién tentativa entre los términos.

“Soporte” es un término que se usa mayormente como sinénimo de medio. Es
frecuente encontrar este uso en espanol y en traducciones de otras lenguas como el
francés (support, média), aleman (Medium) e inglés (medium). Esto tiene mucho sentido
si pensamos que la idea de medio emparentada con el soporte es la de un elemento
material o inmaterial que estd debajo de otro elemento y al que dota de consistencia.
El término “soporte”, en este sentido, recuerda al término de “sustrato” utilizado por
Dworkin (2013). Es notable, de hecho, que Dworkin recurra a “sustrato” para proponer
un término que sustituya al de “medio” implicando tanto el contacto entre elementos
como la superposicién de uno y otro. En espanol, la diferencia léxica entre los términos
“medio” y “soporte” es que el primero necesariamente sittia el proceso de mediacién en
la relacién entre dos elementos no conectados entre si —el significado y el significante;
el emisor y el receptor—, mientras que el segundo lo sitta en la relacién entre una base
y una superficie. En el primer caso es evidente la tendencia a la opacidad; en el segundo,
a la transparencia.

“Formato”, en cambio, es un término con mayor precisién dentro de los estudios
intermediales y en el estudio de los medios. El término ingres6 al espaiol por via del

italiano, formato, o del francés, format, aunque en cualquier caso se trata de un cultismo
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tomado del latin formato que significa formado’. Gracias a los aspectos formados de
un objeto es que podemos reconocerlo con los sentidos. Es decir, al hacer la distincién
entre medio/formato/mensaje es posible identificar el proceso de mediacién de manera
compleja.

Dentro de los estudios intermediales y de medios es frecuente encontrar referencias
al formato cuando se estudian los elementos de una obra que la hacen ser reconocible
dentro de géneros, tamanos u organizaciones especificas. Se trata de un concepto
utilizado para definir elementos reconocibles tanto sensible como discursivamente. Por
ejemplo, en su andlisis del cardcter intermedial del melodrama, Hermann Herlinghaus
utiliza el concepto de formato para deslindar entre las caracteristicas intermediales
de una forma narrativa especifica y las condiciones tecnolégicas —formato radial,
televisivo, impreso— o bien de publico —popular, masivo— de las obras (2002). En
su estudio sobre la novela gréfica como género del medio cémic, Jan Baetens y Hugo
Frey utilizan el concepto de formato para hablar de las propiedades de publicacién
determinadas por condiciones tecnoldgicas —impreso, digital— y de tamano y tipo
de publicacién —tabloide, vifieta, libro, cuadernillo— (2015). Por su parte, José Luis
Brea es més incisivo en su diferenciacion entre medio y soporte y sostiene que “deberia
distinguirse con toda precisién lo que es un media —un dispositivo especifico de
distribucién social del conocimiento— de lo que es ‘soporte’ —la materia sobre la
que un contenido de significancia cobra cuerpo, se materializa. Un ‘lienzo’ es soporte
—como lo es el papel en que se imprime una revista. Sin embargo, una ‘revista’ es un
‘media’ (esté hecha sobre papel, sobre soporte sonoro, videogrifico o electrénico o
hablada o como se quiera)” (2002, 6).

Arqueologia de medios

La arqueologia de medios es el estudio histérico de los medios en relacién con las formas
sociales que los determinan y que son determinadas por ellos, asi como con la produccién
de subjetividades y discursos ordenadores. Uno de los pioneros de este novisimo campo
de los estudios fue el pensador e investigador alemdn Friedrich Kittler, para quien “los
medios determinan nuestra situacién” (2006, xxxix). Siguiendo el enfoque de Michel
Foucault sobre la arqueologfa del discurso, Kittler propone una investigacién que
considere la manera en la que distintos medios conviven en un entorno y un momento

especifico, asi como la manera en la que conducen a discursos especificos y con ello a
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modalidades de la subjetividad. La arqueologia de los medios, o mejor, de las redes de
medios y aparatos, permite conocer cémo se han delimitado los pensamientos posibles
dentro de una época.

A partir del trabajo de Kittler, McLuhan, Benjamin y otros autores que conforman
los antecedentes de su perspectiva, Erkki Huhtamo y Jussi Parikka sostienen que en el
origen de la arqueologia de medios estd el malestar con la historia convencional de los
medios. La perspectiva de la arqueologia de medios consiste en una lectura a contrapelo
de esa historia y de la funcién asignada a ciertos medios. Mds que la mera explicacién de
la trayectoria de un medio, se trata de leer los medios olvidados, los relegados, los que
han sido dejados tras su aparente obsolescencia (Huhtamo y Parikka 2011, 1-24), pero
no para rescatarlos como engranes de un mecanismo lineal, sino para constituir a partir
de ellos otras genealogias. Por esta razon, Siegfried Zielinski ha propuesto denominar el
método de la arqueologia de medios como an-arqueolégico (2007).

Tres conceptos fundamentales para el estudio de la historicidad de los medios,
y en consecuencia para la arqueologia de medios, son los de “relevo”, “copresencia” y
“obsolescencia”. Asi como la relacién entre medios sucede mediante los movimientos
entre transparencia y opacidad, como se explicé al inicio de esta entrada, la historia
de los medios sucede en el movimimiento entre los tres estados. Estos tres estados
tienden a basarse, a diferencia de la propuesta de Zielinski, en relaciones de anterioridad
y posterioridad. Para comprender las fases de los medios es necesario suponer
metodolégicamente que un medio es sucedido por otro, aunque en realidad estos
convivan y se superpongan. Si bien las definiciones de los estados son relativamente
claras, es importante comprender su utilidad en relacién con la perspectiva histérica de
la historia de los medios. Para ello es mejor retomar las cuatro leyes de los medios segin
Marshall y Eric McLuhan. Los estudiosos formularon las cuatro leyes como preguntas
que al responderse permiten reconocer el medio en cuestién y su temporalidad a partir
de otros medios. En este caso, las presentamos resumidas como afirmaciones:

a) El medio extiende, intensifica, acelera o hace posible una accién o percepcidn,
“puede plantearse en cualquier mundo o mediante cualquier lenguaje”.

b) Cuando el medio extiende o potencia un aspecto, simultdneamente se atrofia o
desaparece un aspecto de la situacién o condicién que lo precede.

¢) El surgimiento de un nuevo medio permite el retorno o la recuperacién de
acciones, servicios o formas, consideradas obsoletas o anticuadas en el momento.



Mebio

d) “Cuando la nueva forma de medio es llevada hasta su limite en sus potencialidades,

—fenémeno que también es complementario— tiende a producir una reversién y

un retorno a la situacién previa a su aparicién” (McLuhan y McLuhan 2009, 290).

A partir de las leyes de McLuhan, pero no solamente y en didlogo critico con ellas, existe

una diversidad de propuestas que se pueden enmarcar dentro del enfoque arqueolégico

de medios pues este, mds que una disciplina, es una conjuncién poco ortodoxa de

investigaciones y modos de preguntar (Huhtamo y Parikka 2011, 2). Mencionamos

algunos ejemplos que muestran la diversidad de problemas y métodos de una préctica que
es posible identificar como claramente posdisciplinar (véase Bal 2009, 52-58).

En nuestra convivencia de medios, también llamada ecologfa o paisaje, en la que cada
dia parece haber un nuevo medio, formato o contenido que no debemos perdernos, que
debemos conocer y entender, criticar y juzgar, parecerfa que la innovacién permanente
y la imposible ruptura continua de paradigmas medidticos nos tendrian al borde de
la excitacién y el desvelo. Sin embargo, cada nuevo medio o plataforma que surge
parece llevar consigo su inmediato olvido, su inoperancia rutinaria. Las plataformas
y dispositivos digitales contempordneos parecen haber nacido para ser actualizados;
existir digitalmente es estar a la espera de la siguiente actualizacién. Cuando esta no
sucede y el dispositivo o plataforma se descontinta, cesa su existencia (Chun 2016). La
paradoja detrds de esta dindmica de existir siempre a punto de la desaparicion es una
de las muestras mds sugerentes del enfoque metodoldgico de la arqueologia de medios.

El auge de arte elaborado a partir de la interseccién entre estética, tecnologia y
politica dio pie a la exploracién con imaginacién critica de las tradiciones medidticas
olvidadas y soslayadas por otras de mayor peso en la tradicién del arte mexicano. Una
mirada tradicionalmente historiogrifica se centraria en las obras mds relevantes de
los artistas candnicos, se conformarfa en mostrar lo que hubiera dejado descendencia
evidente o lo que habria sido disputado con contrapropuestas que luego habrian de
convertirse en dominantes. Una mirada desde la arqueologia de medios, en cambio,
harfa “resonar en los sofisticados medios del presente a las mds antiguas formas de
escucha y visién. Escudrina[ria] en lugares donde pued[a] encontrar ideas y proyectos que
casi fueron tragados por las fauces del progreso” (Jasso y Garza Usabiaga 2012, 15). La
exposicion y posteriormente la elaboracién del catdlogo (Ready) Media (2010) consistid
en una de las primeras y mds afortunadas reflexiones sobre la forma transversal y no lineal
de la historia de los medios con énfasis en la historia del arte y la invencién en México.
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Que (Ready) Media sea una exposicién no es una condicién accidental sino una
consecuencia del método de trabajo elegido. En su presentacién y explicacién de la
arqueologia de medios, Jussi Parikka propone una taxonomia de usos de métodos
arqueoldgicos en la produccién de obras. La primera estrategia consiste en utilizar
medios del pasado —o reconocidos como obsoletos— para hacer lecturas criticas del
presente medidtico. Para comprender la diversidad dentro de esta primera estrategia,
Parikka propone seis formas no excluyentes que consisten en: #) usar motivos histdricos
explicitamente antiguos, ) invocar o producir historias alternativas que sean capaces de
ofrecer intuiciones criticas sobre ideas dadas acerca de lo digital, ¢) utilizar o servirse de
piezas, mecanismos o plataformas obsolescentes para hacerlas funcionar otra vez o para
reusarlas, &) construir medios imaginarios o medios muertos traidos de nuevo a la vida
mediante reconstrucciones o reenactments, ¢) utilizar archivos previamente existentes como
material para la produccién de obras con enfoque arqueoldgico, f) extraer condiciones
opacas u olvidadas de la condicién medidtica actual en el interior de las mdquinas al, literal
o metaféricamente, abrirlas y exponer sus usos. La segunda estrategia consiste en usar el
arte con enfoque arqueoldgico de medios como una maquina del tiempo que permita
rastrear los origenes o las trayectorias de condiciones medidticas contempordneas. La
tercera estrategia es la reflexién que combina igualmente la arqueologia de medios con
los problemas ecoldgicos que la existencia de los medios contempordneos exige, ya sea
para interferir en los procesos productivos basados en la obsolescencia programada,
ya para alentar comunidades a partir de practicas de reciclaje y reparacién. La cuarta
estrategia consiste en arte basado en la presunta inmaterialidad de los objetos y procesos
digitales al mostrar las consecuencias ecoldgicas o geoldgicas de estos —lo que la acerca
a la estrategia anterior— o bien para investigar las dimensiones tecnolégicas y sociales
de los medios digitales (Parikka 2012, 136-158).

Tanto el enfoque arqueoldgico de medios como el enfoque general en el estudio
de los medios son practicas criticas que no admiten ficilmente formas disciplinares
cerradas ni jerarquias intradisciplinares. Dado que, ademds, los medios y sus distintas
dimensiones forman parte de la cultura contempordnea de manera exacerbada —y que
forman parte de lo humano desde su constitucién como tal—, es posible pensar que
cualquiera de los dos enfoques implica un callejon sin salida en el que la critica no
puede ni partir ni llegar a definiciones claras y manejables. Sin embargo, también es
posible pensar que precisamente por esas caracteristicas los enfoques de estudio son una
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zona de intersecciones entre métodos, imaginacién critica, formulacién de problemas y

expansién de campos de estudio.

Ejemplos

“Ni pena ni miedo” (1993) es un geoglifo del escritor y artista chileno Raul Zurita (1950)
que s6lo puede ser visto desde un avién, pues fue escrito en el desierto de Atacama,
Chile, y tiene una longitud de 3000 metros. El c6digo del poema es verbal; sin embargo,
su medio se divide en varios tipos, dependiendo del enfoque desde el que se analice:
es un medio verbal puesto que fue producido y puede ser comprendido con lenguaje;
desde un enfoque material y tecnoldgico, el medio es la cordillera y los trascabos con
los que se realizé la excavacién. Mds que una definicién clara de los medios con los
que estd hecha, esta obra plantea preguntas por los limites de estos. Es decir, el poema
no es visible en su totalidad si no se observa con los ojos a la altitud suficiente para
abarcarlo, pero para alcanzar esa altura es necesario estar en un avién o hacerlo desde
un dispositivo de observacién a distancia como un dron, ;son estos también medios
de la obra o son condiciones para observarla, pertenecen a la obra o son una barrera
para quien desee observarla? Por tltimo, como la observacién directa es dificil o estd
restringida a unas cuantas personas, quienes la conocemos normalmente accedemos a
ella mediante fotografias, lo que nos obliga a preguntarnos si leemos un poema, una

fotografia o ambos.

Looking for poetry / Tras la poesia (1973) de Ulises Carrién (1941-1989) es uno de los
primeros “obra-libros” realizados por el artista y tedrico de arte mexicano nacionalizado
holandés. Fue publicado de manera artesanal en 1973 por Beau Geste Press, editorial
de libros de artista de Felipe Ehrenberg, Martha Hellion y David Mayor. Cada pdgina
tiene ocho lineas equidistantes en la parte inferior; en el centro de cada pdgina derecha
aparecen palabras en inglés que tras una barra diagonal son traducidas al espafiol, las
cuales fungen como titulos que interpretan las lineas siempre de manera distinta: como
“lines/lineas”, “boundaries/fronteras”, “poetry/poesia’, entre otras. De acuerdo con la
poética expuesta por Carridn en su “Arte nuevo de hacer libros”, Looking for poetry no
puede leerse solamente como un conjunto de textos sino como una sucesién de pdginas.
El medio, entonces, ademds de implicar el lenguaje verbal de las palabras (escritas en

mdquina de escribir, lo cual se identifica por la tipografia) y el lenguaje visual de las
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lineas paralelas, también contempla el libro como artefacto espaciotemporal que, en
tanto objeto material, estd hecho por una sucesién de pdginas, las cuales llevan a una
interpretacién progresiva de esas lineas idénticas que culminan con “poetry/poesia’, lo
cual a su vez da sentido al titulo. Ademds, es posible analizar el libro de Carrién desde
un enfoque de arqueologia de medios, pues fue elaborado como parte del trabajo de
un colectivo editorial que cuestionaba el valor de la impresién masiva y la circulacién
comercial mediante el uso de tecnologias ahora obsoletas y entonces alternativas o aun

marginadas como el lezterpress, el mimedgrafo y la litografia.

Entre hoja y pantalla (20195 or. Between Page and Screen, 2012) de la escritora y
académica Amaranth Borsuk (1980) y del disefiador informdtico Brad Bouse, traduccién
del colectivo lleom. Este es una de las obras que sirven como ejemplo para numerosas
entradas de este manual, no sélo por la diversidad de conceptos y problemas que pone
en juego, sino también por la habilidad artistica con la que lo hace. La obra consiste en
un libro que contiene una serie de cédigos legibles para la computadora; luego de entrar
a la pdgina betweenpageandscreen.com los cédigos se colocan frente a la cdmara de la
computadora que a cambio nos devuelve poemas “flotantes” en la pantalla —textos
cinéticos que parecen poemas visuales, asi como escritos en formato mds tradicional.
Esta es una obra claramente multimedial pues existe sélo a partir de la interaccién
de la computadora, el libro, el lector, los cédigos, la pdgina web. El medio de la obra
lo integran el lenguaje verbal y la imagen visual, pero también el entorno digital, la
web, que permite la interaccién entre unos y otros, incluso el lector de la obra cuyos
movimientos posibilitan o impiden que los cédigos sean leidos por la computadora.
Ante el falso dilema entre el libro y los entornos digitales, esta obra muestra que un
nuevo medio no se produce dejando de lado los medios previos sino incorpordndolos y
cuestionando las fronteras entre ellos. Se trata de una obra que posee una dimensién de
arqueologfa medidtica pues obliga a cuestionar el lugar del libro como como artefacto
material, mientras que los poemas cuestionan la historia lingiiistica y conceptual de las
palabras “pantalla” y “pdgina’; se trata de cartas amorosas entre estos medios convertidos
en personajes con base en juegos de palabras etimolégicos.

El fantasma de Bongcheon-dong (or. &% 41, 2011) del guionista, dibujante y
escritor coreano Horang es un ejemplo relativamente conocido de cdmic basado en un
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medio especifico que utiliza las posibilidades de este para generar un efecto estético. El
webcémic (webtoon) se public en agosto de 2011 en el sitio Naver Webtoon, primero
en su version en coreano y a principios de septiembre en la versién en inglés. Se trata de
un webcdmic de terror en el que se cuenta una breve historia. Cho, personaje principal,
mientras camina a casa se encuentra con una mujer fantasma que parece caminar con
las piernas descoyuntadas. Como muchos otros fantasmas de la tradicién pop de Japén
y Corea, es una mujer de tez excesivamente blanca con sangre en el rostro. La mujer
le pregunta a Cho dénde estd su bebé. Esta indica cualquier direccién para que se
marche. Aunque la mujer fantasma se aleja, en la siguiente vifieta la mujer regresa
corriendo para gritarle a la nifa que no estaba alli. La nifia Cho cuenta que se desmayé
del miedo y que un vecino la encontré horas mis tarde. El webcdmic se presenta en un
formato vertical en el que las vifietas se suceden hacia abajo, por lo que quien lee debe
hacer scroll. Al llegar a la vifeta en la que la mujer fantasma se marcha, el webcémic
utiliza efectos de movimiento y de 3D para que el rostro de la mujer fantasma aparezca
cubriendo la pantalla, causando sobresalto. Al mismo tiempo que se lanzé el webcdmic,
alguien realizé un video reproduciendo las vifetas en una secuencia cinematografica;
sin embargo, aunque la historia y las vifietas son las mismas, la falta de interaccién y
del efecto movimiento hace que el video resulte mucho menos atemorizante que el
orginal interactivo. Es claro que se trata de un cémic que no sélo estd montado como
una imagen en una pdgina web, sino que utiliza las condiciones del medio para crear
un efecto estético que se pierde, o que debe ser traducido, al pasar a otro medio, en un

movimiento que también puede denominarse, remediacién.

Codex (2018) es un libro dlbum del artista y docente chileno Felipe Muhr (1986).
Es un proyecto en proceso que abarca una serie de dibujos y recortes de la Enciclopedia
Codex que se publicé y circulé profusamente en Chile durante los afios cincuenta. En
palabras del artista, el proyecto comenzé como dibujos realizados sobre papel vitela y
recortes de los dibujos de la enciclopedia. La Mano Ediciones publicé en 2018 un libro en
papel translicido con una seleccién de los dibujos. El proyecto de Muhr consiste en una
reflexién artistica sobre las clasificaciones y las asociaciones entre conceptos e imdgenes.
Cada una de las hojas contiene imdgenes que se relacionan entre si mediante reglas de
dibujo que no corresponden con las clasificaciones ni taxonomias de la enciclopedia.

Este ejercicio de reclasificacién opera sobre la enciclopedia como si se tratara de un
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archivo visual, en el que los elementos adquieren significados nuevos al reproducirlos en
una sintaxis distinta. Las caracteristicas del libro como medio espaciotemporal ademds
hacen que las imdgenes adquieran una segunda dimensién en la lectura. Como el libro
estd impreso en papel traslicido, mientras se va leyendo, las imdgenes de las siguientes
pdginas interfieren con las de la pdgina que se observa. Asi, el libro, que usualmente
es pensado como un medio temporal, adquiere una consistencia espacial mds sélida
pues permite que convivan e interfieran las imdgenes entre si, apareciendo “antes de
tiempo”, con lo que se produce una sensacion de espectralidad y anticipacién, lo que a
su vez opera nuevamente sobre la reflexién en torno del acto de leer y de clasificar como

actos de produccién de sentido y de organizacién convencionales.

Roberto Cruz Arzabal
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remediaciones

Con el fin de entender lo que implica el concepto “remediacién”, es preciso volver
sobre la idea de medio como soporte, como extensién, y a la vez como parte del
mensaje, todo ello haciendo eco de las teorfas propuestas por Marshall McLuhan en
los afios sesenta y setenta (1967; 1996; 1998). En espaol, remediar alude a ‘poner
remedio @, esto es, a ‘corregir’ o ‘mejorar’ , partiendo de fallas previas. Si se considera
el prefijo en relacién con lo anterior, este acto o proceso puede entenderse como una
forma de ‘volver a mediar’, ‘volver a comunicar’, con nuevas y mejoradas herramientas.
Esto en consonancia con el discurso que fueron adoptando los “nuevos medios” como
versiones actualizadas y mejoradas de medios previos, en una perspectiva evolucionista
que, hasta hace dos décadas, determinaba las ideas sobre caducidad y obsolescencia
entre medios, en las que los nuevos amenazaban a los anteriores con relevarlos al ofrecer
nuevas y mejoradas formas de comunciacién —del impreso a la radio, de la radio a la
television, y de todo ello al medio digital. Sin embargo, este proceso no es exacto.

Tal como sugiere N. Katherine Hayles, el dltimo siglo no ha presenciado
propiamente una carrera de relevo vertiginoso entre medios tecnolégicos, como suele
pensarse, sino un proceso en el que éstos se anticipan unos a otros, generando la apariencia
de tener un origen y sucesién o desarrollo estable y concatenado (Hayles 2002). Asi, en
las primeras décadas del siglo xx1 nos encontramos ante la proliferacién de medios que
van depurando sus funciones y su cometido a medida que van redefiniendo su lugar y
forma de co-existir con otros medios. Esto también lo han reconocido Jay David Bolter
y Richard Grusin (2000), pioneros en esta teoria, para quienes la historia de los medios
refleja que los nuevos medios no sélo proponen nuevas formas de comunicacién, sino
que transforman los medios preexistentes a la vez que adoptan algunas de las propiedades

de medios previos.
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Un ejemplo cldsico de remediacién se puede ver con el paso del manuscrito al
libro impreso. El conjunto de convenciones en el diseno y distribucién de los textos
en la pdgina (como el uso de mayusculas, sangrias, etc.) se originaron desde el trazo
de la mano y posteriormente se trasladaron, en primer lugar, a los tipos méviles de las
primeras imprentas, hasta llegar a los distintos programas de disefio editorial en los que
se realiza la maquetacién y formacién de libros, revistas, panfletos y periédicos. De ahi,
por ejemplo el surgimiento del recurso del esqueumorfismo, la técnica de disefio que
utiliza recursos de medios reconocidos para indicar funciones semejantes en medios
nuevos y que estd tan presente en los dispositivos digitales: un sobre para indicar un
correo electrénico, simular la vuelta de una pdgina en los lectores de libros electrénicos,
e incluso la idea del escritorio en los entornos gréficos de las computadoras. Estas formas
de representacién, tanto icénicas como arbitrarias, interactGan dentro de sistemas
complejos, muchas veces sin que seamos conscientes de ello.

Segin Bolter y Grusin, la remediacién puede entenderse como la forma en la que
se reconoce y procesa el relevo o la actualizacién de un medio en otro. De acuerdo
con ellos, es posible rastrear fenémenos de remediacién desde el Renacimiento con el
surgimiento de la perspectiva lineal, un sistema de representacion visual cuyo impacto
es identificable en medios tan distintos como la pintura, la fotografia, el cine y los
videojuegos. También advierten que las remediaciones deben entenderse como précticas
de culturas y grupos especificos en épocas concretas. Asimismo, la definen como un
cambio de forma, en un contexto en donde la mediacién y la realidad son inseparables.

Bolter y Grusin ademds articulan su teoria de la remediacién a partir de una
doble 16gica entre la inmediatez y la hipermediacién; una légica en apariencia opuesta,
pero que en realidad es complementaria. Esta consiste en el deseo de multiplicar y al
mismo tiempo borrar los rastros de la mediacién. La inmediatez dicta que el medio
tendria que desaparecer y dejarnos en presencia de la cosa representada, es decir, que
la interfaz deberia parecer inexistente, de modo que el usuario pierda la consciencia de
estar usando un medio y en su lugar se halle directamente frente al contenido de ese
medio. Idealmente, se trata de procesos en los que se busca disimular los medios en el
acto mismo de su multiplicacién. Pensemos, por ejemplo, en los dispositivos multitarea,
también conocidos como multifuncionales, que integran dos herramientas previamente
auténomas: el esciner-impresora; o bien, el sinfin de funciones que podemos realizar

hoy en dia con los teléfonos mdviles, desde tomar fotografias, escuchar la radio,
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almacenar archivos multimedia, hacer llamadas, enviar mensajes, jugar, navegar en
internet, realizar transacciones bancarias, todo en un mismo aparato y sin estar ya
tan conscientes de lo que implica nuestro transitar entre las distintas acciones. Por su
parte, mientras la inmediatez conlleva la borradura o la automatizacién de la mediacién
——como se explica en la entrada de medio—, la hipermediacién se expresa como una
multiplicidad de medios en la que se reconocen los miltiples actos de representacién
haciéndose visibles. Las dos 16gicas en apariencia contradictorias coexisten en los medios
digitales y son dependientes la una de la otra. La rapidez con la que se dan estos procesos
en dichos medios hoy en dia nos dificulta incluso a menudo identificar la remediacién.
La teoria de Bolter y Grusin sobre la doble légica de la remediacién no pretende
trazar una genealogfa de las remediaciones, sino analizar los usos especificos de textos
e imdgenes en los distintos medios. Esto resulta particularmente importante para el

estudio de las formas literarias articuladas en nuevos soportes y discursos.

Ejemplos
“Escribe tu propio Quijote” (2006) es una pieza de literatura electrénica que forma
parte de la serie Wordtoys de la escritora argentina-espafola Belén Gache (1960- ),
conocida por sus obras de literatura electrénica. La pieza se inspira en el espiritu de
las pinturas Do-it-yourself Flowers de Andy Warhol. Se trata de una pieza interactiva
cuya interfaz representa un procesador de texto bdsico, sin ningtin botén o barra de
herramientas que posibilite la edicién. Al ingresar a la pieza, se despliega una ventana de
procesador de texto vacia y en la parte superior la indicacién “Escribe tu propio Quijote”
interpela a los usuarios: muy probablemente éstos hardn memoria y escribirdn la famosa
frase “En un lugar de la Mancha de cuyo nombre no quiero acordarme”, pero estardn
titubeantes respecto a lo que sigue. Si deciden continuar tecleando, reconocerdn que no
importa la combinacién de teclas, en el procesador de texto irdn apareciendo de forma
predeterminada, letra por letra, las frases que inauguran la obra de Cervantes. Esto
recuerda la funcién de texto predeterminado de los teclados o cuadros de texto, presente
en los dispositivos actuales, pero que en el fondo activa y pone en circulacion digital los
procedimientos de literatura parasitaria, variaciones, copias y plagio tan discutidos en la
literatura de circulacién impresa.

Esta pieza materializa la idea de que toda escritura es reescritura, el usuario de la

pieza pasa de ser el autor en potencia de un nuevo Quijote a ser un mero copista. Se

41


https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28380902

42

VOCABULARIO CRITICO PARA LOS ESTUDIOS INTERMEDIALES

ponen en cuestién nociones como la identidad fija del texto o la autorfa original, asi
como la (im)posibilidad de la escritura original, un tema recurrente en la literatura

contemporanea.

El procedimiento y los objetos que conforman el proyecto 56 Broken Kindle Screens
(2012) de Silvio Lorusso (1985-) y Sebastian Schmieg (1983- )permiten ver distintas
formas de remediacion relacionadas con la historia del libro y otros dispositivos de
lectura. Para este proyecto se recopilaron imdgenes encontradas en linea que muestran
pantallas de lectores Kindle rotas. Dichas fotografias de tinta electrénica conforman un
libro. Las imdgenes de pantallas estin arruinadas, pero en su mayoria todavia encendidas,
por lo que permiten ver sélo parte de los contenidos almacenados; se despliegan en el
libro como composiciones de fragmentos de elementos provenientes de las portadas de
los libros electrénicos, lineas, glitches, elementos de la interfaz y textos indescifrables.
Ast, los objetos arruinados se vuelven a su vez objetos estéticos, similares en su proceso
y en su forma al collage, que ofrece cierto tipo de legibilidad dentro de lo ilegible y lo
borrado. Ademds, es posible establecer una relacién entre la estética de las pantallas
rotas y las impresiones fallidas de las fotocopiadoras, cuyo objetivo inicial de reproducir
mensajes textuales es interrumpido. 56 Broken Kindle Screens se puede adquirir en
formato de libro impreso bajo demanda, y representa a la vez una especie de libro de
artista, estableciendo continuidades y reflexiones derivadas de la materialidad de los

dispositivos de lectura.

La instalacién interactiva La industrializacion latinoamericana y otros anacolutos
(2018) del argentino Milton Liufer (1979- ), uno de los exponentes de literatura digital
mids prolificos del internet en espanol, da cuenta de que las remediaciones también
pueden ocurrir fuera de las pantallas, aunque todavia en relacién con medios digitales.
Como parte de una curaduria de literatura digital presentada en la Galerfa Libertad en
la ciudad de Querérato, México, la instalacién consta de dos impresoras de matriz de
punto suspendidas en la nave principal de la galeria. Esta clase de impresoras fueron un
paso intermedio entre el sistema mecdnico de las mdquinas de escribir y las impresoras
de inyeccién de tinta y se volvieron icdnicas en las oficinas durante la década de los
noventa debido a su caracteristico sonido, resultado de los golpes de las matrices de
puntos en el papel y el avance de las resmas de éste utilizadas sobre todo para el registro
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de contabilidad. La obra propone una actualizacién de estas impresoras en desuso al
intervenirlas con un sistema de escritura automdtica que se alimentaba de dos flujos de
textos. Una de las mdquinas suspendidas imprime una base de datos integrada con textos
acerca de la industrializacién en América Latina mezclados con La sociedad industrial
y su futuro (también conocido como el “Manifiesto de Unabomber” por su autor, el
terrorista neoludita Theodore Kaczynski) y con textos del escritor argentino Osvaldo
Lamborghini; la otra mdquina imprime una serie de poemas generativos sobre las
emociones de las computadoras del mismo Liufer. Ambos aparatos se activan por medio
de un detector de movimiento, generando la ilusién de reaccionar ante la presencia de
los visitantes en la galerfa. Asi, la escritura automadtica creada por algoritmos alojados en
computadoras “sale” a un medio que histéricamente le es ajeno, la materialidad de las
resmas de papel cayendo desde las impresoras son lo inmediato representado, mientras
que el proceso de hipermediacién retine procedimientos de escritura propios del mundo

digital con objetos considerados obsoletos, pero que se actualizan en esta intervencién.

Ana Cecilia Medina Arias
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transmedia y crossmedia

El concepto transmedia alude a la prictica de contar historias o comunicar conceptos de
manera no lineal utilizando varias plataformas medidticas. Si bien esto no es exclusivo de
los entornos digitales, su popularizacién tiene que ver con que dichas herramientas han
permitido crear contenidos de manera econémica, ademds de facilitar que el publico
acceda a ellos y “brinque” de uno a otro para complementar su experiencia.

Desde una perspectiva intermedial, el concepto suele referir a una cualidad. Sirve,
por ejemplo, para identificar fendmenos retdricos o poéticos que pueden materializarse
en distintas medialidades (Rajewsky 2005, 46 n. 6; Wolf 2009, 14). También se ha
utilizado para aludir a las transposiciones intersemidticas que ocurren cuando varios
modos semidticos convergen en un texto (Cliiver 1989; Hoek 1995; Vos 1997; Cliiver
2007), algo en lo que también han profundizado los estudios multimodales (ver Kress y
van Leeuwen 2001; Bateman, Wildfeuer, y Hiippala 2017).

Hablando especificamente de narrativas que se desarrollan a través de distintos
medios, se podrian tomar como antecedente directo las reflexiones que dieron pie a
la nocién “ecologia de medios” (McLuhan 1998), asi como aquellas relacionadas
con fenémenos intertextuales como la hipertextualidad y la paratextualidad (Genette
1989). Esto ya que, a principios de los afios noventa, Marsha Kinder plante6 que las
peliculas contribuian “a un supersistema de entretenimiento en constante expansion,
uno marcado por una intertextualidad transmedial” (1991, 1), mientras que Henry
Jenkins escribié Transmedia Storytelling, ensayo donde problematizé cémo la industria
del entretenimiento concebia narrativas a través de distintos medios (2006).

Después de las reflexiones de Kinder y Jenkins, y gracias al auge de las redes sociales

y otras plataformas digitales, varios autores argumentaron sobre las implicaciones de
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la adopcién de nuevos medios desde una perspectiva narrativa. Surgieron conceptos
como “convergencia medidtica” (Jenkins 2006), “narrativas inmersivas” (Rose 2012),
y “medios expandibles” (Jenkins, Ford, y Green 2013); mientras que en el contexto
iberoamericano Carlos Scolari fue uno de los primeros en reflexionar sobre este tipo
de narrativas (2009; 2013). ;Qué tienen en comun estas aproximaciones? Que todas
destacaron cémo las herramientas digitales han ofrecido nuevas formas de crear y
consumir contenidos.

Es importante aclarar que no todas las narrativas multiplataforma se construyen
bajo la misma ldgica, y para distinguirlas se utilizan términos como “transmedia”,
“crossmedia” y “multimedia”. Una narrativa “transmedia’ es aquella que se puede
comprender sin tener acceso a todo el contenido disponible sobre la misma, pues cada
texto es auténomo. Esto ocurre, por ejemplo, con adaptaciones de una obra en distintos
medios, asi como con franquicias narrativas que ofrecen experiencias complementarias
mediante series, peliculas, libros, videojuegos, comics, discos, etc. Por otra parte, en una
narrativa “crossmedia’ es necesario acceder a todos los contenidos para comprender la
totalidad de la obra, a manera de 7a/ly. Finalmente, una narrativa “multimedia” apela a
obras que, dentro de un mismo soporte, permiten reproducir varios tipos de contenido
(texto, imagen, audio, video, etc.), tal como ocurre con algunas narrativas en discos
multimedia, aplicaciones o paginas web.

Como ya se menciond, lo transmedial no es exclusivo de las herramientas digitales.
Histéricamente el cristianismo se ha apoyado en varias medialidades para persuadir y
generar experiencias bajo lo que se ha definido como hagiosensorium (Lohfert Jorgensen,
Laugerud y Skinnebach 2015). Lo mismo se podria decir de los nacionalismos de finales
del siglo x1x y principios del xx, pues utilizaron libros de texto, himnos, iconografia y
otras formas de propaganda para comunicar, eso si, bajo una misma linea, sus ideales.
De hecho, fue tal el perfeccionamiento de las estrategias transmedia por parte de algunos
nacionalismos (como el estalinismo) que Boris Groys llamé “obra de arte total” a su
estética (2008).

Hablando de obras de arte total, el compositor alemdn Richard Wagner ya habia
problematizado en el siglo x1x la importancia de la convergencia de distintos medios
para generar una experiencia artistica integral. En 1849 escribié Die Kunst und die
Revolution (Arte y revolucion), ensayo donde reflexioné sobre las cualidades de la tragedia
griega y planted el término obra de arte total (Gesamtkunstwerk), que después utilizé
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para describir su propia obra. En un sentido andlogo, varias corrientes artisticas como
el Romanticismo, el Art Nouveau, el Futurismo y el Dadaismo podrian considerarse
transmediales, pues abarcaron distintas expresiones artisticas que convergieron bajo
manifiestos u otro tipo de discursos unificadores.

Con el auge de distintos medios de comunicacién masiva a lo largo del siglo xx,
las industrias de entretenimiento desarrollaron un modelo que en ocasiones se conocié
como star system, el cual buscaba promover a artistas a través de distintas plataformas.
Por otra parte, las industrias de dibujos animados alrededor del mundo capitalizaron
diversas franquicias, ofreciendo series, peliculas, juguetes, libros y otros productos
medidticos. Las narrativas de fantasia, ciencia ficcién y superhéroes hicieron lo mismo,
estableciendo cdnones o “universos” que podian materializarse en distintos medios,
mientras que en el dmbito musical se popularizé la nocién de “4dlbum conceptual”,
donde la experiencia se complementaba con el arte del disco, el imaginario de los
conciertos, los videoclips e incluso peliculas o series de televisién.

Hacia finales del siglo xx y principios del xx1 el 4mbito publicitario desarroll$ el
concepto de “campanas 360°” con la intencién de reforzar la “holistica” de una marca
a través de distintas medialidades. Dichas campafas hacen uso de varias plataformas
e intervenciones en espacios publicos para generar una comunicacién inmersiva, ya
sea transmedia, replicando contenidos similares en distintos medios, o crossmedia,
planteando experiencias publicitarias a modo de ra/ly donde se pueden obtener
contenidos exclusivos. Un ejemplo es “Why so serious”, narrativa de realidad alterna
que realizé6 42 Entertainment en 2007 para promover la pelicula 7he Dark Knight
(2008). La campana duré 15 meses, involucrd a cerca de 11 millones de personas e
implic6 experiencias en multiples medialidades.

Hoy en dia es comtn utilizar recursos transmediales para crear o acompanar una
obra, como se verd en algunos ejemplos. Existen obras de corte periodistico que proponen
experiencias multiplataforma, como ha sido el caso de varios reportajes interactivos
realizados por The Guardian o The New York Times. Lo mismo ocurre con algunos
documentales como Mujeres en venta (2015), el cual desarrolla el tema de la trata de
personas con fines de explotacién sexual en Argentina a partir de documentales, cémics,
fotos, audios, gréfica, libros y activaciones en espacios pablicos; y Amplify Her (2017), el
cual aborda la vida de siete DJs y productoras musicales a partir de un documental, un

cémic animado y una novela gréifica.
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Finalmente, hay obras impresas que podrian considerarse multimedia por presentar
diversos contenidos dentro de un mismo soporte. Tal es el caso de la novela § (2013), del
novelista estadounidense Doug Dorst y su compatriota, J.J. Abrams, director, productor
y escritor, quien concibié esta obra, la cual se presenta en una caja que contiene un
libro que a su vez incluye inserciones de distintos medios como fotocopias, postales,
fotografias y servilletas, y cuya narrativa ocurre a partir del didlogo entre dos personajes a
modo de marginalia o notas al margen del texto impreso. Lo mismo ocurre con E/ diario
de Miguel Estévez (2012), que es parte de la trilogia de novelas gréficas Lado B, de los
chilenos Alfredo Rodriguez y Dreg. En ella no sélo se juega con distintas medialidades
visuales a medida que avanza la lectura, sino que incluye también objetos como una
hoja de cuaderno, una fotografia y un sobre con una carta, los cuales complementan la
experiencia. Y en 2019 se anuncié el proyecto Dracula: The Evidence Archive Edition,
el cual materializa la famosa obra de Bram Stoker a partir de un portafolio que incluye
fotos, telegramas, diarios, mapas, cartas, recortes de periddico e incluso un disco para
gramoéfono.

A lo largo de la historia cada medialidad ha ofrecido la posibilidad de desarrollar
textos complementarios a modo de hipertexto o paratexto. Y si bien contar una
historia a través de distintos medios no es algo reciente, las herramientas digitales han
permitido problematizar las posibilidades e implicaciones de esta practica. Las narrativas
transmedia, crossmedia y multimedia implican matices en cuanto a las posibilidades
de interaccién y comprensién de la obra como conjunto, asi como de considerar las
especificidades de cada medio (ver Ryan 2003; Doane 2007). Por esta razdn, en afios
recientes se ha discutido su pertinencia como recurso pedagdgico, sobre todo cuando
se problematizan conceptos como literacidades, multiliteracidades (Cope y Kalantzis
2000; Doloughan 2011) o transliteracidades (Liu 2005; Thomas et al. 2007; Scolari
2018), por lo que falta todavia mucho por explorar.

Ejemplos

City of Saints and Madmen: The Book of Ambergris (2001), Shriek: An Afterword (2006)
y Finch (2009) forman parte de la serie Ambergris, trilogia de literatura fantdstica New
Weird del escritor estadounidense Jeff VanderMeer. Las obras comparten un universo
narrativo: City of Saints and Madmen consiste en un conjunto de historias que se
desarrollan en la ciudad imaginaria Ambergris, mientras que Shriek: An Afterword y


https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28380913
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Finch se enfocan en algunos personajes de dicho universo. Después de publicar City of
Saints and Madmen, VanderMeer fue contactado por el musico estadounidense Robert
Devereaux, quien compuso Fungicide (2003), dlbum a manera de soundtrack para la
novela. Posteriormente, VanderMeer pidié al conjunto australiano The Church realizar
la musica de Shriek: The Movie (Juha Lindroos, 2000), pelicula que acompafé a la novela
homénima. Los musicos expandieron la propuesta y crearon Shriek: Excerpts from the
Soundtrack (2006), el cual se incluyé como soundtrack en una edicién especial del libro.
Y para la tltima obra de la serie, el autor se acercé al conjunto estadounidense Murder
By Death, quienes crearon Finch (2009), disco instrumental que sirve para acompanar
escenas y personajes de la novela homénima. De esta manera, la serie Ambergris
permite identificar distintos procesos de colaboracién transmedia, pues como plantea el
autor: “Como alguien que ama la lectura y la musica, me gusta encontrar confluencias
orgdnicas e inesperadas entre ciertas bandas y musicos que me gustan y ciertos libros,

donde la sinergia se da sobre algo similar, o como didlogo entre imaginaciones”.

Fontana Bella (2007), dlbum conceptual de la banda mexicana Austin TV, es
considerado uno de los discos mds relevantes de la musica independiente en el pais.
Sin embargo, algo que no suele mencionarse es que el proyecto se desarrollé6 como una
compleja narrativa crossmedia que contempl6 musica, el diario de un personaje ficticio,
una puesta en escena, videoclips, vestuarios para los conciertos, un sitio web secreto
y perfiles de MySpace para cada uno de los personajes. La edicién original incluye
como booklet un facsimil del diario de un tal Mario Lupo Gonzdlez Fébila, el cual
presenta varias entradas escritas entre el 5 de julio y el 2 de noviembre de 1986, asi
como dibujos y cartas. Dicho diario supuestamente fue encontrado por los musicos
mientras grababan el disco en Avindaro, Estado de México, lugar donde vivieron varias
situaciones paranormales que les inspiraron a crear una obra sobre fantasmas, el bosque
y la vida después de la muerte. En 2009 se edité un box-set donde se incluye una
fotografia Polaroid vinculada a dichas experiencias paranormales, asi como un CD, un
DVD, cuatro postales, una impresién a color del diario de Gonzdlez Fébila, y un diario
en blanco para que quienes lo adquirieran pudieran escribir en él. Cabe mencionar que
el diario incluye varias pistas, algunas de las cuales al parecer no han sido descifradas.
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El Principito 2.0 fue una campana de mercadotecnia interactiva realizada en 2010
por librerfas Gandhi y la agencia creativa Ogilvy México para promover la famosa obra
del escritor francés Antoine de Saint-Exupéry. Dicha campafa formé parte de una
serie de estrategias para atraer la atencién a las librerias y promover hébitos de lectura
mediante dindmicas inmersivas en redes sociales y activaciones en espacios publicos.
Para el caso especifico de E/ Principito 2.0, se planteé una campana transmedia que
contempld la creacién de 13 perfiles de Twitter dedicados a los personajes, los cuales
postearon didlogos que poco a poco dieron forma a la historia. Ademds, se cre6 un sitio
web donde se podian leer los capitulos completos a medida que se acumulaban los
tweets. La iniciativa permitié vivir la historia de Saint-Exupéry bajo la légica de Twitter
a medida que cada personaje publicaba algo, mientras que la campana recibi6 varios

premios y reconocimientos.

Un ejemplo destacado de periodismo transmedia es 7he 1619 Project, de The New
York Times. El proyecto fue originalmente concebido como un niimero especial para
la edicién del 14 de agosto de 2019 de The New York Times Magazine, y consistié
de 100 pdginas con 10 ensayos, un fotorreportaje, una coleccién de poemas y una
ficcién realizada por 16 escritores. Dicho proyecto, dedicado a reformular la historia
de Estados Unidos tomando como eje de la narrativa nacional las consecuencias de
la esclavitud y los aportes de la comunidad negra, coincidié con el aniversario 400
de la llegada de los primeros esclavos africanos a la colonia de Virginia, en 1619. Fue
tal su impacto que devino en una propuesta interactiva en constante desarrollo: se le
asigné una plana del periédico y se han realizado eventos en vivo y varios podcasts. De
hecho, el periodismo de investigacién multiplataforma es uno de los contextos donde
las estrategias transmedia han cobrado gran relevancia gracias a la posibilidad de ofrecer

mucho contenido de manera dindmica e interactiva.

Julidn Woodside Woods
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traduccion intersemiotica e intermedial

El término “traduccién” viene del latin traductio, -onis, que significa ‘hacer pasar de un
lugar a otro’ y fue empleado por primera vez en el siglo xv1, aunque desde 1440 ya se
habia usado con el mismo significado el verbo rradurre. En inglés se utiliza el término
translation en referencia al movimiento de un objeto a otro, o al cambio de sustancia,
forma o apariencia. Por ello, traducir puede definirse como trasladar el significado y las
caracteristicas formales de un texto original o “fuente”, que se presenta en una lengua,
a otro denominado “texto meta’, escrito en otra lengua. Se trata en este caso de una
traduccién interlingiiistica, es decir, de una reinterpretacién de determinados signos
lingiiisticos de una lengua a otra.

Sin embargo, mds alld de las traducciones entre diferentes lenguas, la “traduccién
intersemidtica”’, término acufiado por Roman Jakobson, consiste en la transposicion
de signos verbales en cédigos de signos no verbales (Jakobson 1984; Vinelli 2009). El
mensaje se traslada, pues, no de una lengua a otra, sino de un sistema semiético a otro.
Partiendo de la perspectiva de una de las figuras pioneras en estudios de semiética,
Charles Sanders Peirce, el propio Jakobson formula una divisién segtin tres categorias de
traduccién —la intralingiiistica, la interlingiiistica y la intersemidtica o transmutacién—,
argumentando que la traducibilidad se sustenta en la nocién de “interpretante”, uno
de los tres elementos que constituyen un signo —a saber: objeto; representamen o
aquello que sustituye al objeto; e interpretante o aquello que permite dar sentido a
dicho representamen—, cuya naturaleza esencial es la capacidad de traducir cualquier
signo en otro subsiguiente (Jakobson 1984). Bajo estas ideas se entiende que todo tipo
de comunicacién puede considerarse como un proceso de traduccién en un sentido
amplio. Asi, como interpretantes, de manera constante llevamos a cabo traducciones de

signos, textos u objetos en otras formas de signos, textos u objetos.
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Esta idea de traduccién entre medios, lenguajes o sistemas se relaciona con la
nocién de “traducibilidad”, la cual ha sido discutida por numerosos autores, entre
ellos el propio Jakobson, con un particular interés en el marco de los estudiosos de
traductologfa (Vizquez-Ayora 1977; Snell-Hornby 1988; Hatim y Mason 1990; Nida
2002, entre otros). En el campo de los estudios semiolégico-culturales, cabe mencionar
los aportes de Iuri M. Lotman (1996; 1996a; 2000) y Peeter Torop (2000).

En el campo de la intermedialidad literaria, Claus Cliiver también ha teorizado en
torno a este fenémeno dando ciertas pautas para analizar coémo y qué sucede cuando se
realizan estos trdnsitos entre sistemas. En su articulo “On Intersemiotic Transposition”
(1989), Cliiver apunta que esta visién extensiva de la traduccién fue posible gracias a
la referida distincién terminolégica de Jakobson, a partir de la que propuso que existen
tres formas de interpretar un signo verbal: la traduccién intralingiiistica, la cual consiste
en la reformulacién de un texto en una misma lengua; la traduccién interlingiiistica,
como la recreacién de un texto en un lenguaje verbal distinto; y finalmente, la
traduccidn intersemidtica o transmutacién que, como ya se ha mencionado, se trata de
la interpretacién de signos verbales por medio de signos de sistemas no verbales.

Tal como sucede en la traduccidn interlingiiistica, los limites entre la adaptacién y la
traduccién intersemidtica son difusos. En ambas practicas y sus respectivas teorizaciones,
este limite se considera un problema fundamental y se suele argumentar que, en cada
caso especifico, las nuevas formas que adquiere una obra participan de un continuum
en el que los significados y las interpretaciones varian, condicionados por el contexto
lingiiistico, cultural e histérico en el que se producen y circulan. En el fenémeno de
transposicién tiene lugar una transformacién compleja en la que operan los principios
de seleccién y combinacién, vinculados también a la nocién de traducibilidad. En el
proceso de transposicién, quien interpreta deriva ciertos elementos, ya sean formales o
de fondo, y los combina para significar algo nuevo, considerando los c6digos especificos
de cada medio o soporte.

Ademds de los procesos de transposicién de texto a imagen, también es posible
considerar bajo este fendmeno los trinsitos de imagen a texto. Algunas expresiones que
se pueden analizar como traduccién intersemidtica son la ecfrasis como verbalizacién
de una representacién pléstica o visual y la ecfrasis musical como representacién
sonora de representaciones visuales o verbales (Gonzélez Aktories y Artigas 2011;
Robillard 2011; Bruhn 2011; Artigas 2013); la musica programdtica como potencial
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representacion sonora de algo que se narra; las adaptaciones cinematograficas de obras
literarias como novelas o cuentos; o la teatralizacién de textos, entre otras. Este tipo
de traduccién puede ser auténoma o complementaria. Auténoma, por ejemplo, en el
caso de la adaptacién cinematogrifica; y complementaria, en el caso de una ilustracién o
una fotograffa que acompana algiin texto. Cada una de estas formas implica complejos
procesos de comunicacién que pasan por lecturas y relecturas, que a su vez resultan en
reelaboraciones, remediaciones, o bien, en transmedializaciones.

Dentro de las teorfas de la traduccién se reconoce que la correspondencia total, ya
sea entre sistemas lingiiisticos o semidticos, es imposible de lograr. Las decisiones que
se toman estdn siempre atravesadas por la funcién o la intencién de la traduccién, asi
como por el contexto. Los vinculos entre los sistemas semidticos no son ni generalizables
ni de naturaleza global. Para Torop (2000), las traducciones intersemiéticas son todas
especificaciones del mismo texto o de una misma obra y existen como obras de arte
autosuficientes que coexisten dentro de sistemas dindmicos. Desde esta perspectiva,
un mismo texto puede presentarse simultdneamente en diferentes sistemas, generando
relaciones transmediales entre las distintas realizaciones.

Como ya se ha dicho, en la traduccién intersemidtica ocurre un desplazamiento
del significado de un sistema de signos a otro, y/o de un medio a otro; en este transito
lo que resulta evidente es el cambio en los contextos de recepcién. El acercamiento
a los fenémenos de transposicién complejiza el andlisis entre el texto fuente y su(s)
forma(s) de traduccién, ya que una novela o poema presupone una inclusién en el
campo de la literatura, mientras que una adaptacién cinematografica de ésta se inserta
en la historia del cine. La propuesta para abordar los fenémenos de transposicién es
trabajar con textos y procesos especificos que permitan entretejer y extender tanto las
interpretaciones como los campos de estudio. Al mismo tiempo, las lecturas o andlisis de
los aspectos intermediales de un texto, obra artistica o incluso de un género, dependen
del contexto y la intencién del estudio. Cada caso supone un complejo entramado
que enlaza procesos de lectura, interpretacién y creacion, el cual involucra no sélo a
los creadores, sino también a los lectores y receptores, quienes a su vez pueden resultar
generadores de un nuevo discurso creativo. Los estudios de traduccién y adaptacién
son, de hecho, un muy fértil campo de estudio de obras artisticas, especialmente en un
contexto de superproduccién de objetos culturales en multiples medios (Leitch 2017).

55



56

VOCABULARIO CRITICO PARA LOS ESTUDIOS INTERMEDIALES

Pensemos en el caso de la dramaturgia, en donde es posible encontrar incontables
reescrituras, adaptaciones y montajes. O bien, las maltiples reescrituras de la mitologia
cldsica presentes a lo largo de la historia. Por ejemplo, el mito de Orfeo y Euridice,
que cuenta con multiples representaciones en los lienzos de Peter Paul Rubens (1577-
1640), Edward Poynter (1936-1919) y Odilon Redon (1940-1916), entre otros; cada
una en consonancia con los valores pictéricos de cada época y autor. Este mito también
cuenta con interpretaciones cinematogréficas como Black Orpheus (1959) de Marcel
Camus o la Trilogia érfica (1950) de Jean Cocteau, en la que el autor usa el lenguaje
audiovisual para retomar ciertos simbolos cldsicos y los mezcla con objetos modernos
que le permiten articular sus propias concepciones de lo poético; en un doble proceso
de referencia, en el dlbum y los videos musicales Reflektor de la banda canadiense Arcade
Fire hay menciones explicitas e implicitas al mito de Orfeo, con sus varias iteraciones
histéricas, y a la pelicula de Camus. Algo similar ocurre con el mito de Salomé, cuyas
reescrituras y transmedializaciones han sido estudiadas y claramente explicadas por
Luz Aurora Pimentel (2012). De este modo vemos cdmo toda traduccién tiene un
cardcter transitorio y provisional: en cada obra se retoman de forma distinta los temas,
personajes, gestos y simbolos, proponiendo distintos niveles de intertextualidad entre

cada una, pero siempre en relacién con el asunto, trama, tema o mito del que parten.

Ejemplos

Un ejemplo notable de una concepcién y prictica amplia de traduccién en el siglo xx es la
nocién de “transcreacién” del poeta, ensayista y traductor brasileno Haroldo de Campos
(1929-2003). Més alld de ser un procedimiento, sintetiza toda una apuesta tedrico-
poética que surge desde el élan vital, es decir, del impulso o voluntad vital de crear, que
se dirige hacia un flujo polidimensional del lenguaje verbivocovisual. El neologismo
de “transcreacién”, con el que se sostiene que toda traduccién es una creacién y que
“mientras mas lleno de dificultades esté un texto, serd mas recreable, mas seductor como
posibilidad abierta de recreacién”, ofrece un paradigma en la integracién de la poesia con
la semidtica y la teoria literaria. Su labor poética se sitda en didlogo con las propuestas
de Roman Jakobson, pero también de Stéphane Mallarmé, Ezra Pound, James Joyce,
y e.e. cummings, autores a quienes estudid, tradujo y sobre los que también escribid.
Como menciona Andrés Fisher, su traductor al espafiol del libro entremilenios (2013),
la vocacién de entrecruzamiento entre disciplinas se extiende también desde y hacia lo
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grifico en poemas clasificados como “pinturas escritas”, en este y otros conjuntos de
poemas, se “transcrean” las obras de pintores como Luiz Sacilotto, Gershon Knispel y
Iole de Freitas. Dentro de esta serie puede mencionarse el poema “una tirada de dados
de monet”, en el que mediante una serie de juegos sinestésicos la transcreacién se logra
al interior de la construccién poética que genera un puente entre Mallarmé y Monet

como dos autores que se ven relacionados al transfigurar los lenguajes de sus disciplinas.

Existen otros casos cuyo espacio de enunciacién no es la literatura, pero en los
que es posible identificar estos procesos de trdnsito y extensién hacia lo literario o lo
lingiiistico. Uno de ellos, en el campo del arte conceptual, es One and Three Chairs
del artista norteamericano Joseph Kosuth (1945), perteneciente al movimiento de Arz
and Language. Esta pieza consiste en presentar una silla de madera, una impresién de
una definicién de diccionario de la palabra Silla' y una fotografia de la misma silla
en tamano real, es decir, lo que vemos al mismo tiempo es un objeto traducido a su
representacion verbal y a su representacion visual. El interés de la pieza, inspirada en los
readymades de Marcel Duchamp, consiste en el juego semioldgico de presentar el objeto
y sus representaciones —en lenguaje verbal por un lado y lenguaje gréfico por el otro—
como una misma cosa. En la yuxtaposicién de los lenguajes estd el guifio que apunta a
esa identidad compartida, sin que uno de los tres elementos tenga preponderancia o un
papel jerdrquico sobre los demds. Se trata, ademds, en esta triple representacién por demds
tautoldgica, de plantear a partir de elementos simples y ordinarios de la vida diaria —hay
variantes de estas piezas al usar otros objetos como paraguas, plantas, etc.— un problema
filoséfico, cognitivo y lingiiistico: ;cémo conocemos el mundo?, ;a partir de la palabra,

de su concepto o imagen o de la cosa misma?

En otros casos, la propia prictica artistica se concibe como una préctica de la
traduccién en la que no siempre intervienen textos literarios, por ejemplo, las artistas
mexicanas Verénica Gerber Bicecci (1981- ) y Tania Candiani (1974- ) asumen asi
sus préicticas. La obra de Verénica Gerber, quien se reconoce como artista grafica que
escribe, ofrece distintos ejemplos en los que la traduccién opera del texto a la imagen o
viceversa, asi como distintas configuraciones de ida y vuelta. En tres distintas series de
dibujos propone traducciones visuales a partir de textos relacionados con el silencio y

con diferentes procedimientos de lectura y traduccién que resultan en composiciones
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diagramadticas. La significacion del silencio (2016) es una serie de dibujos a modo de
radiografia de las pausas incluidas en el ensayo del filésofo Luis Villoro publicado bajo
el mismo titulo. Cada signo de puntuacién da “la pauta para imaginar el mecanismo
del silencio, ese lenguaje negativo que se construye de manera invisible en todo texto”.
De igual forma, las traducciones visuales de la serie Diagramas de silencio (2018) tienen
como punto de partida una breve antologia de poemas sobre el silencio de autores
tan disimbolos como Emily Dickinson, Lucian Blaga, Samuel Beckett, José Angel
Valente, Radamés Molina y Eugen Gomringer. En este proceso de relectura cada signo
de puntuacién y la palabra “silencio” funcionan como el centro de una circunferencia
y cada poema se traduce en un diagrama que deja ver “el silencio detrds el silencio o el
silencio como forma de lectura”. Por su parte, La estética del silencio (2019) consiste en
una radiografia de pausas a partir del ensayo del mismo titulo de Susan Sontag. Gerber
compuso una partitura con cada signo de puntuacién presente en el texto de Sontag

como una propuesta para leer desde el lado negativo de la escritura.

También en Candiani la traduccién (y su respectivo proceso de transposicién
intersemidtica) se presenta como un tema fundamental a lo largo de su obra,
operando a menudo entre diversos sistemas de representacién con la reconstruccién
o reinterpretacién de tecnologias del pasado para articular relecturas en el presente.
Algunas de sus instalaciones consisten en mdquinas que traducen de un sistema
gréfico a uno sonoro, por ejemplo, para Engraving sound (2015) grabé en cobre ocho
ilustraciones del libro Utriusque Cosmi de Robert Fludd (1574-1637). Las placas se
utilizaron para disefar una mdquina que leyera los surcos del grabado como ondas
de sonido que se emiten a través de sintetizadores andlogos. De este modo, se anade
otro nivel o interpretante posible: las mdquinas programadas para descifrar cédigos que

previamente establecié algiin humano.

Ana Cecilia Medina Arias
Maria Andrea Giovine Ydnez
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materialidad

Es comuin que al hablar de materialidad de los textos o de las obras artisticas se piense en
los elementos fisicos que las componen. El papel, la tinta e incluso las palabras en el caso
de la literatura; los materiales pictdricos, escultéricos o de otro tipo en el caso de las artes
visuales. Es comdn también que ante este tipo de obras se opongan las materialidades
presuntamente inmateriales de textos virtuales y digitales. Esto indica que se piensa el
mundo digital como uno carente de materialidad fisica, casi evanescente. Sin embargo,
las consideraciones criticas sobre la materialidad de los textos y las obras artisticas
nos obligan deshacer el falso binarismo entre materialidad e inmaterialidad, entre
dimensidn fisica y dimensién semiética. Estas consideraciones parten de una definicién
renovada de la materialidad que, aunque utiliza conceptos previamente conocidos,
propone un enfoque mds amplio. La materialidad de los medios de comunicacién es
un concepto que se ha desarrollado durante los Gltimos afos (véase Brown 2010b).
No porque antes no se utilizara o no se estudiara —de hecho, ha tenido varias vidas y
sobrevidas—, sino porque la definicién que recuperamos en este manual se debe a la
reciente problematizacion relacionada con las reflexiones sobre los medios digitales y su
aparente proceso de desmaterializacién (Brown 2010b, 51-55).

La definicién de materialidad que proponemos para este manual no considera
solamente la dimensién fisica de los objetos, sino también las relaciones de uso e
interpretacién que éste produce (Hayles 2002; 2004; Hayles y Pressman 2013a; Brown
2010a; 2010b). Esto es, la materialidad de los objetos textuales se da a partir de “la
interaccion entre las caracteristicas fisicas de un texto y sus estrategias significantes”
(Hayles 2004, 72). Por ende, la materialidad no es el conjunto inerte de propiedades
fisicas de un objeto, sino “una cualidad dindmica que emerge de entre el texto como un
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artefacto fisico, su contenido conceptual y las actividades interpretativas de lectores y
escritores” (Hayles 2004, 72). Si la materialidad son las interacciones entre los elementos
fisicos, tecnoldgicos, semidticos y las acciones interpretativas, la materialidad de los
medios digitales es relativa a la de los medios analégicos, pero se distribuye en una mayor
cantidad de capas de interaccién. Lo que vemos en la pantalla de una computadora,
por ejemplo, es el resultado de interacciones en las interfaces de uso y procesamiento
que estdn implicadas para permitir que los gréficos y el texto aparezcan en la pantalla,
pero que en si mismas no podemos ver. Se trata de otra escritura codificada: la de la
programacion, que permanece oculta.

Para establecer una trayectoria mds accesible del concepto de materialidad
y sus variaciones proponemos una divisién entre tres tipos de materialidades: la de
la comunicacién, la de la textualidad y la de sus formas extendidas. Por supuesto, la
distincién entre ellas es el resultado de una decisién metodoldgica y pedagdgica mds
que de una diferencia absoluta, pues con frecuencia se cruzan y se superponen. Los
enfoques y trayectorias en el estudio de las materialidades son una consecuencia de las
distintas disciplinas que se han encargado de ello, cada una desde su campo y con sus
herramientas. Quien lea este manual podrd complementar las genealogias criticas aqui

propuestas con las de su propia disciplina o con las de sus propias intuiciones.

Materialidades de la comunicacién

Los estudios sobre materialidades de la comunicacién se han desarrollado como
parte de los estudios dedicados a la cultura en los medios masivos de comunicacién.
Es posible identificar en ellas campos disciplinares que se ocupan, por ejemplo, de
la relacién entre medios masivos y précticas culturales e ideolégicas (Martin-Barbero
2010; Mattelart y Mattelart 1992; Verén 2001), como el uso de obras audiovisuales
para la reproduccién de hegemonia politica; entre tipos de publicos y sus formaciones
(Warner 2002), como la construccién de una esfera publica entre disidentes sexuales; y
entre géneros discursivos dentro de los medios, como la preponderancia de las comedias
romdnticas en cine y televisién contempordneos, etc.

El estudio de la materialidad de los medios de comunicacién difiere de la critica
que se enfoca exclusivamente en su dimensién tecnoldgica o en la ideoldgica. El
estudio de los medios de comunicacién, a partir de su materialidad, conjunta todas las
dimensiones pues no se enfoca en los elementos separados, ni ve la materialidad como
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la suma de elementos, sino como la compleja red de interacciones entre el circuito
comunicativo (dimensién semiética), sus implicaciones sociales (dimensién ideolégica
y pragmadtica), el soporte que lo permite (dimensién tecnoldgica) y la percepcién que
produce (dimensién estética).

Tanto los trabajos de Friederich Kittler como de Hans Ulrich Gumbrecht son
sefieros en el estudio de la materialidad de los medios de comunicacién; ambos pertenecen
alo que podriamos denominar un momento poshermenéutico de las humanidades. Del
primero, destacan Discourse Networks 1800-1900 (2007), en el que analiza los discursos
literarios no desde géneros, formas o significados, sino como medios que almacenan,
procesan y transmiten datos, es decir, como medios en relacién con otros medios, y
Gramophone, Film, Typewriter (2006), en el que analiza el valor cultural de cada medio
como productor de discursos y modos de percibir especificos, a su vez relacionados con
otros modos de percepcién. En espanol es posible leer La verdad del mundo técnico, una
compilacién de sus articulos sobre medios, mediaciones e interpretacién (Kittler 2018).

De Gumbrecht, destacan el libro colectivo Materialities of Communication (1994),
coeditado con K. Ludwig Pfeifter, y su conocido Produccion de presencia (2005), en el que
propone el concepto homénimo, y que es la dimensién material de los objetos estéticos
que no puede ser comprendida como parte de un sistema semiético. Para Gumbrecht,
la presencia es el efecto fisico que un objeto artistico produce y que no puede ser
comunicado por medios textuales, aunque pueda provenir de ellos y de la disposicién
sensible de sus elementos (2012). En lugar de interpretar —es decir, de someter una obra
artistica, incluso una obra textual a un cédigo superior que resignifique el contenido y
forma de la obra—, Gumbrecht propone estudiar los efectos fisicos que esta produce:
emociones, sensaciones de proximidad, lejania, repulsién, etc. La materialidad es,
entonces, la dimensién de la obra que se resiste a la lectura puramente hermenéutica,
es decir, a la interpretacién. Se podria decir que la obra de Walter Benjamin dedicada
al cine y a la reproduccién técnica participa del mismo enfoque (2012); por ello no es
extrafa la impronta de la obra de éste en la de Gumbrecht (2003).

La materialidad de los medios de comunicacién también se ha problematizado a
partir del concepto de embodiment—cuya traduccién resulta en un debate que no esaqui
el lugar para profundizar, aunque, puede entenderse como encarnacion o acuerpamiento
(Bardet 2018; Hansen 2000)—, desarrollado en este sentido por N. Katherine Hayles

(2010). Para ella, la distincién entre informacién y materialidad es consecuencia de la
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separacion cartesiana entre mente y cuerpo, por lo que el estudio de la materialidad
y del cuerpo se sitGa entre dos polaridades: el cuerpo como construccién social y las
experiencias singulares del embodiment, o entre inscripcidn e incorporacion (2010, 245).
Dentro de la primera, el cuerpo es el efecto de una textualidad social, por ello, en las
obras literarias, el cambio en las marcas textuales asociadas con la corporalidad produce
a su vez un performance singular; el texto deviene cuerpo distinto, por ejemplo, en la
poesia de la disidencia sexual de Pedro Lemebel. Dentro de la segunda, el cuerpo existe
como materialidad orgdnica y eso es lo que produce una textualidad; las circunstancias
del cuerpo contribuirdn a generar materialidades textuales singulares, es decir, textos
incorporados/encarnados. Por ejemplo, los sobres y papeles sueltos que Emily Dickinson

utilizé para escribir numerosos poemas que dialogan con la materialidad de los soportes
(véase Emerson 2014).

Materialidades de la textualidad

Ademds de su trabajo sobre las materialidades del embodiment, Hayles ha propuesto
métodos de andlisis de la materialidad textual, por ejemplo, la definicién citada en la
introduccién de esta entrada sobre la materialidad como un conjunto de interacciones.
Para Hayles es fundamental el andlisis de éstas y no el de los elementos disociados.
En su libro Writing Machines propuso el concepto metdfora material (2002, 21-24)
para comprender los artefactos cuyas propiedades fisicas y usos histéricos estructuran
nuestras interacciones con ellos de maneras tanto evidentes como sutiles. Junto con
Jessica Pressman, Hayles compilé ademds el volumen Comparative Textual Media, en el
que ambas desarrollan una critica comparativa que permite reconocer las propiedades
materiales y las trayectorias histéricas de los medios textuales, es decir, de los medios que
histéricamente han sido usados para comunicar informacién de tipo verbal (2013b).
Hayles y Pressman plantean estudiar las relaciones entre medio textual, significacién
e interaccion social desde la comparatistica de medios textuales, que estd basada en
la atencién prestada a las dimensiones sociales y tecnolégicas de los medios textuales,
en lugar de sélo a la semiética. La Comparative Textual Media (o “comparatistica de
medios textuales” en espanol) permite distinguir, por ejemplo, entre las dos existencias
de un mismo texto en soportes distintos y analizar sus diferencias comunicativas. Esta
perspectiva parte de la superacién del binarismo tradicional entre soporte fisico y texto, al
tiempo que considera la mutua determinacién entre la dimensién textual y la dimensién
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medial de los objetos. Medios especificos poseen capacidades especificas, pero éstas slo
existen en la medida en la que son portadoras de texto; al mismo tiempo, cada texto es
interpretado a partir de las condiciones mediales en las que es comunicado como tal.

Si bien la obra de Hayles resulta central en el andlisis de la materialidad textual,
es posible reconocer antecedentes relevantes para ello. En literatura, una primera
aproximacién a la materialidad, aunque en un sentido mds limitado que el planteado
aqui, se debe al enfoque fenomenoldgico de la teorfa literaria. Roman Ingarden consideré
que la materialidad de la literatura residia en el estrato fénico del lenguaje, pero negé que
existiera en la escritura (1998). Su postura, aunque sugerente, parte de la consideracién
del sonido como el estrato fisico elemental del lenguaje humano y de la escritura como
una representacion del habla, un suplemento subordinado al habla presuntamente
original. Esta jerarquia de ideas es lo que Derrida denominé fonocentrismo y contra
lo que escribié una parte importante de su obra, que también puede considerarse un
antecedente fundamental para el estudio de las materialidades textuales (véanse Derrida
1989a; 1989b; 1996; 1997).

Por su parte, Donald F. McKenzie propuso en su libro Bibliografia y sociologia de
los textos (2005) una aproximacion a las relaciones entre las circunstancias sociales y
tecnoldgicas de produccién de textos y las practicas interpretativas que estas permiten.
Para McKenzie, los estudios literarios debian basarse lo mismo en el conocimiento de
las condiciones de produccién textual —materiales, tecnologias de archivacion— que
en el andlisis del tipo de conocimiento y discurso que los textos provocaban —moral,
literario, etc. La separacién entre los estudios sobre la produccién, la bibliografia, y sobre
el sentido, la critica literaria, ha conducido a un desconocimiento de la complejidad en
la que las obras existian realmente, y, por lo tanto, a la construccién de un conocimiento
sesgado. Contrario a los métodos textocéntricos de la nueva critica estadounidense,
McKenzie estudiaba las obras literarias a partir de la cualidad expresiva de los materiales
y las técnicas de impresion. Sin recurrir explicitamente al concepto de materialidad,
complejiza el estudio de las obras literarias.

En un sentido similar, Jerome McGann (1991; 2001) considerd que la nocién de
textualidad debia ser estudiada de modo mds amplio para contemplar no solamente
los elementos verbales, sino también los elementos graficos tales como la disposicién
del texto en la pdgina, la tipografia, etc. Aunque McGann mantenia el estudio de estos

elementos exclusivamente como parte del proceso de significacién de la obra —lo
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que lo distingue del giro poshermenéutico—, este no se realizaba solamente a partir
de los cédigos verbales sino de otro tipo de cédigos, denominados bibliograficos, que
contribuyen a la constitucién del sentido.

Mediante una propuesta que combina enfoques de diversos autores mencionados,
criticos y criticas han desarrollado en los Gltimos afios trabajos muy sugerentes en los
que los estudios bibliogréficos se combinan con los de critica literaria y textual y con
otros sobre textualidades digitales. Estas obras no necesariamente plantean problemas
de cardcter tedrico general, pero inevitablemente desarrollan métodos de trabajo que
integran perspectivas y problemas dirigidos al estudio de las materialidades textuales.
Algunas obras se enfocan en elementos especificos de la materialidad como la pdgina
(Mak 2011) o en los limites del libro y en las formas materiales no librescas (Gitelman
2014; Emerson 2014; Ludovico 2013; Epplin 2016).

Las aproximaciones a la materialidad textual no suceden exclusivamente a partir
de las relaciones con textualidades analégicas en contraposicién a las digitales sino
también en el estudio de obras de arte verbales fuera de los marcos de la modernidad y
el Modernismo occidental. En relacién con el estudio de las obras literarias de la Edad
Media y la modernidad temprana, Siegfried Wenzel ha propuesto denominar “filologia
materialista” al estudio de las obras textuales a partir de las condiciones tecnolégicas y
sociales que las originan, es decir, entender al manuscrito como un artefacto histérico
(Wenzel y Nichols 1996). Es posible extender esta conceptualizacién a los impresos
tempranos, los pliegos sueltos, cancioneros e incluso a los procesos de produccién y
publicacién de obras literarias contempordneas (Higashi 2018).

Es posible, finalmente, pensar en otras obras cuyo interés en las relaciones entre
textualidad, sociologia e ideologia puedan ser vistas como antecedentes o metodologias
alternativas al estudio de la materialidad textual, aun cuando no la definan propiamente.
Es particularmente importante para nuestro contexto traer a cuenta los trabajos sobre
la oralidad y la escritura como zonas de disputa en los procesos histdricos de América
Latina; por ejemplo, las obras de Angel Rama (2009) y Antonio Cornejo Polar (2003).
En el caso del primero, sobre las relaciones entre escritura —como préctica letrada
y como saber técnico— y dominacién durante la historia de Hispanoamérica en La
ciudad letrada. No es fortuito que Rama concluya su obra con un comentario sobre
los grafitis como la apropiacién de la escritura por las clases populares. En el caso del
segundo, resulta pertinente pensar su estudio de las tradiciones orales como parte de la
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historia cultural del continente, asi como la oposicién técnica y politica entre oralidad
y escritura, que se simboliza puntualmente en la conocida anécdota de Cajamarca y
el papel del libro en tanto objeto en las narraciones de la derrota del imperio inca por
parte del ejército espanol. Ambas obras demuestran que el estudio de la materialidad va
mucho mis alld del estudio de las caracteristicas fisicas de los libros y optan por poner

el foco en las relaciones entre textualidad, sociologia e ideologfa.

Materialidades extendidas

No es extrano que los desafios més relevantes a los conceptos de materialidad y textualidad
provengan de los limites de la literatura del siglo xx —fue esta la que acompané el
desarrollo de la semidtica como disciplina centrada en el texto y la interpretacién. En
los albores de la modernidad literaria se encuentran modos distintos de comprender
las obras de arte literario, su produccién y su circulacién. Estos modos, que podemos
llamar no tradicionales, pero que en realidad son mds frecuentes que la presencia pura
del texto, obligan a considerar la dimensién sensible de la textualidad en su sentido
mds amplio, a fin de incluir no sélo la codificacién textual de las obras sino también
ilustraciones, marcas de procesos de produccién material, autorfas colectivas, etc.
Cuando asomamos la vista a las obras culturales que no existen exclusivamente en los
libros y la imprenta, observamos que en las sociedades en las que la oralidad es todavia
modelo dominante de transmisién y produccién cultural, debemos considerar tanto el
texto, como el performance, la transmisién, la memoria, la ritualidad, etc. Es decir, en
estos casos la materialidad se vincula a la memoria colectiva y la ritualizacién como las
dimensiones tecnoldgicas en las que perviven las obras. Incluso es posible comprender
las dimensiones corporales y afectivas de las obras para problematizar la lectura como
una prictica social (Littau 2008), o los valores artisticos que posee la materialidad textual
cuando se le considera como materialidad y no como mero soporte (Gilbert 2016).

En un sentido semejante, la existencia de las textualidades digitales y de las obras
artisticas que se alejan de los modelos objetuales del arte nos obliga a considerar un
concepto que podemos denominar materialidades extendidas. Estas materialidades no
son esencialmente distintas de las anteriores, considerando que lo que hemos presentado
nos permite identificar las multiples dimensiones de la materialidad. La diferencia
fundamental es que en estos casos la extensién de la materialidad es evidente y es
parte del fenémeno artistico en si. El estudio de los objetos digitales se ha alejado de la
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tendencia a considerarlos como objetos inmateriales; es cada vez mds frecuente pensar en
las dimensiones tecnoldgicas y simbdlicas de la digitalidad como dos caras de la misma
moneda. Asi, por ejemplo, se han estudiado las materialidades a partir de la ecologia de
tecnologias que las forman (Scolari 2015); también las modificaciones en la textualidad
digital y sus particularidades (Vandendorpe 2009).

No son pocas las obras electronicas que estdin basadas en extranamientos o
desautomatizaciones de los c6digos y de la interaccién con los elementos aparentemente
invisibles que los soportan. La materialidad de estas obras no estd completamente
situada entre las propiedades fisicas o infraestructurales de los soportes, pero tampoco
en la pura codificacién, sino en la red de relaciones que las permiten. Se trata de objetos

relacionales que hacen de esta red de relaciones parte de su efecto estético.

Ejemplos

Entre hoja y pantalla (2019; or. Between Page and Screen, 2012) de la escritora y académica
Amaranth Borsuk (1980- ) y del disenador informdtico Brad Bouse, traduccién del
colectivo lleom. Este es una de las obras que sirven como ejemplo para numerosas
entradas de este manual, no sélo por la diversidad de conceptos y problemas que
pone en juego, sino también por la habilidad artistica con la que lo hace. La obra
consiste en un libro que contiene una serie de cédigos legibles para la computadora;
luego de entrar a la pdgina betweenpageandscreen.com los cédigos se colocan frente
a la cdmara de la computadora que a cambio nos devuelve poemas “flotantes” en la
pantalla —textos cinéticos que parecen poemas visuales, asi como escritos en formato
mids tradicional—, y que son cartas amorosas entre los personajes de la obra, H y P,
hoja y pantalla, respectivamente. De acuerdo con el término propuesto por Florian
Cramer (2015), se trata de una obra post-digital, puesto que su materialidad no existe
solamente en la tecnologia impresa, ni s6lo en la digital, sino en la interaccién entre
ambas. Dado que ademds el lector cumple con una funcién de operador del libro frente
a la pantalla, la materialidad también lo incluye en una dimensién mids fisica que la de
s6lo ser un interpretante (entendido segtin lo presentado en la entrada de traduccién) de
los textos. Algunos poemas incluidos en el libro hacen referencia al origen etimoldgico
de las palabras y a la historia de los sistemas de comunicacién, con lo que la materialidad
incluye también la dimensién sociohistérica de las pricticas comunicativas.


https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28376868
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La imaginacion piblica (2017) de Cristina Rivera Garza (1964- ). Se trata de un
libro de poemas impreso en forma tradicional. Su materialidad explicita no es distinta de
la de otros libros semejantes; sin embargo, los procedimientos de escritura de los poemas
se basan en la materialidad extendida: mdquinas de escritura automdtica, buscadores
web, etc. El libro estd dividido en tres apartados: el primero consiste en poemas escritos
a partir de definiciones tomadas de Wikipedia de enfermedades que la autora padeci6 en
un lapso previo; cada poema es el resultado de una interaccién significante entre la obra
colectiva en internet que es Wikipedia, el cuerpo y la memoria del cuerpo de la autora y
el poema como artificio literario. El segundo consiste en poemas derivados de los textos
producidos en la mezcladora textual Lazarus Corporation a partir de reducciones por
borradura de los cuentos “Caso clinico” de Guadalupe Duefias y del libro Cunt Ups de
Doddie Bellamy; la materialidad implica tanto los resultados como el proceso, los textos
originales y la mdquina alojada en Internet. El tercero consiste en poemas que incluyen
una serie interna llamada “Telegrama para dos increiblemente fugitivas”, la cual replica
la escritura de las comunicaciones telegréficas. De ahi que la materialidad integra los
poemas, al igual que las referencias a la comunicacién telegréfica y su peculiar estilo

condicionado por la tecnologia.

Blanco (1967) de Octavio Paz (1914-1998) es un poema extenso propio de la
tradicién hispanoamericana que fue escrito durante la estancia de su autor como
embajador en la India. El poema estd divido en varias voces que se complementan o
que pueden leerse por separado y que estdn dispuestas en tres columnas con colores
distintos; ademds, el texto aparece impreso en una tira vertical que se despliega a manera
de acordedn y al plegarse se ajusta al formato del libro por las tapas que lo contienen y la
caja en la que se guarda. El poema fue pensado para publicarse con tales caracteristicas
materiales por el propio poeta, por lo que la forma editorial es parte del sentido,
como queda asentado en sus cartas con el editor Joaquin Diez-Canedo. El poema
fue incluido posteriormente en las obras completas del autor, con una disposicién de
pagina horizontal dentro del libro, sin los colores y sin la continuidad del pliego, pero
en lugar de eso incluyé una presentacién y una serie de instrucciones que pretendian
asegurar la lectura cercana a la metdfora material original. En 2011, el gobierno de
México lanzé una versién digital del poema mediante un programa ejecutable en el que

el texto se desplazaba por la pantalla mientras la lectura en voz alta a cargo de varias
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voces se sucedian y acompanaban el texto. Cada una de las existencias del poema puede
analizarse como un tecnotexto especifico, con distintas implicaciones en la lectura y en
el proceso de interpretacién, cada una también nos permite identificar las condiciones
tecnoldgicas de produccién editorial de su momento.

Otro ejemplo lo constituyen los libros de la Eloisa Cartonera, una editorial
fundada 2002 en medio de la crisis econémica de Argentina, por el poeta Washington
Cucurto (1973- ), junto con el disenador Javier Barilaro y otros escritores y artistas.
Los libros publicados tienen un disefio de pdgina semejante a otros libros de poesia,
con la particularidad de que estdn empastados entre cartones que la editorial compra
a los vendedores de cartén (‘cartoneros’ en argentino, ‘pepenadores’ en mexicano) a
precios mayores de lo usual, y que son pintados de manera artesanal por quienes se
suman a la editorial, incluyendo algunos vendedores de cartén. Los autores vivos que
publican en la editorial ceden sus derechos para la produccién de los libros como parte
del trabajo solidario. Cada uno de los libros es distinto al otro, pues su manufactura
es enteramente artesanal, pero todos poseen una materialidad centrada en el trabajo
solidario y colectivo de la empresa (y en su consecuente perfil politico) que incide en la
lectura y circulacién de los textos.

Un ultimo ejemplo de las distintas dimensiones que adoptan las materialidades
literarias estd en la iniciativa Bordando por la Paz y la Memoria “Una victima, un
panuelo”. Esta iniciativa colectiva surgié en 2011 en el contexto de las protestas contra
la llamada “guerra contra el narcotrifico” emprendida durante el gobierno de Felipe
Calderén. Sin que haya un padrén exacto de participantes ni de obras realizadas, la
iniciativa consiste en telas bordadas con los datos de personas asesinadas, reunidas en
el sitio web Menos dias aqui, en donde contadores anénimos registraban los nombres
de estas personas enfatizando los datos de la persona fallecida mds que “el calibre de
las balas”, como se lee en el manifiesto. La materialidad de la obra se extiende entre la
recopilacion de estos datos mediante el trabajo colectivo anénimo en el sitio web, el
trabajo de bordado que sucede colectivamente en las plazas en las que luego se exhiben
las telas a modo de tendedero, y el proceso de documentacién mediante fotografias.
La dimensién semidtica de los textos es parca, puesto que no son mostrados para ser
interpretados; la dimension social de las obras resulta, sin embargo, mds profunda,
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puesto que no sélo incluye las interacciones sociales solidarias para realizarlas. Dado
que el bordado es una técnica artistica que se materializa en un tejido entendido como
texto y que estd histéricamente asociado a labores femeninas y al espacio doméstico,
la materialidad de las obras incluye también un desplazamiento que impacta en la
dimensidn social de la tecnologfa textual.

Roberto Cruz Arzabal
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escritura e 1mscripcion

La escritura es el medio de comunicacién humana que representa el lenguaje a partir
de un uso convencional de signos gréficos. La escritura es asi, en abstracto, un proceso
semidtico que involucra una superficie sobre la que se hace una inscripcidn; sin embargo,
esta definicién convencional ha sido disputada por el pensador Vilém Flusser (1994),
para quien la escritrua empieza en el momento mismo que se da el gesto de inscripcidn,
un gesto que supone escarbar mds que superponer. En este sentido, escritura e inscripcién
son dos conceptos hermanados, pero distintos. Mientras que el primero es mds amplio y
permite incluir otros tipos de procedimientos, el segundo es de cardcter histérico y mds
acotado a la dimensién tecnolégica mds que semidtica.

Desde la escritura cuneiforme en tabletas de arcilla de las antiguas civilizaciones
en Medio Oriente hasta la escritura digital mediante c6digos binarios utilizada hoy en
dia, la escritura implica el uso de trazos codificados cuya huella, en un sentido amplio,
permanece en el tiempo para que pueda ser descifrada por otros. Segtin los procesos de
desmaterializacion de la escritura, la inscripcién pasa de ser un fenémeno fisico a una
metdfora.

El hecho de que la escritura sea tanto un medio como una prictica social ha
permitido que su historia se examine desde distintas perspectivas. Una de las mds
habituales consiste en estudiar la escritura desde su materialidad. Bajo esta perspectiva,
Christina Haas ha descrito la escritura como “lenguaje convertido en materialidad”, pues
en ella convergen el mundo fisico de las herramientas y los artefactos en su interseccién
con el mundo simbdlico del lenguaje (Haas 2013, 44). A lo largo de miles de afios, el
hombre se ha servido para la escritura de herramientas como varitas de madera sobre
la arena, punzones sobre la cera, pluma sobre el pergamino o el papel, o aun el dedo
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sobre la pantalla téctil de un celular, por mencionar algunos ejemplos. Otras tecnologias
como el uso de la mdquina de escribir, el procesador de texto, el graméfono y la pelicula
fotografica o de cine también tocan el terreno de la inscripcién (Kittler 2006, 3). Por
tanto, siguiendo a Paul Ricceur, este concepto designa en términos generales “el sentido
preciso de fijacién de las expresiones orales del discurso en un soporte material” (Riceeur
2013, 190).

La cuestién de la escritura se ha abordado incluso desde diversos marcos
disciplinares: a) el filoséfico, que se centra en la cuestién de cémo ésta, en tanto
tecnologia, se relaciona con el conocimiento y el poder (desde Platén [2014] hasta
Derrida [1986]); &) el historiografico, que se enfoca en la relacién entre la oralidad
y la escritura, y se centra en el andlisis de los distintos tipos de escritura que han
existido, asi como en la evolucién de estos sistemas (Havelock 1994; Liu, 2010; Ong
2016; Kilpatrick 2003); ¢) el semidtico, que pone la atencién en la concepcién verbal,
visual y espacial de los signos para crear significados (Saussure 2009; Peirce 1940;
McLuhan y Fiore 1988; Harris 1999) y d) la relacién entre la escritura y la tecnologfa,
que abre preguntas referentes a los medios de (re)produccién masiva de la escritura
y el habla a partir de técnicas y aparatos como la escritura manual, la imprenta, los
registros electromagnéticos (shellac y acetatos), la prensa industrial y la escritura digital
y posdigital (Eisenstein 1994; Kittler 2006; Flusser 1994).

La escritura estd hecha a partir de componentes tanto visuales como verbales:
las palabras escritas estdn destinadas a ser vistas y vocalizadas en el acto de lectura,
como apunta W. J. T. Mitchell (2010, 47). Segun este autor, el aspecto aural depende
del visual, sin importar si se trata de sistemas de escritura que estin compuestos de
simbolos que a su vez aluden a una palabra o un concepto —los ideogramas—, o si
se trata de escritura pictografica o alfabética —en la que los simbolos representan
letras que componen palabras. Esto permite reconfigurar uno de los grandes lugares
comunes de la historia de la escritura, que suponia que las escrituras alfabéticas eran
mis sofisticadas que las pictogrificas.

Haciendo un falso nexo entre escritura y “civilizacién”, la historiografia de la
escritura se centraba sobre todo en hallazgos arqueoldgicos de evidencia material
(piedras y tabletas inscritas en sitios de excavacién en Mesopotamia, Grecia y Roma,
por poner un ejemplo) pero ignoraba otras formas de escritura en soportes efimeros
como los textiles (piénsese en los quipus peruanos), la escritura corporal o sobre la
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tierra, como los llamados geoglifos, que consisten en figuras dibujadas sobre planicies
o laderas usando elementos del terreno.

Querer abordar la historia de la escritura mediante una linea del tiempo que va de
los jeroglificos a los pictogramas y de ahi a la escritura alfabética representa un obstéculo
para entender las relaciones entre la escritura, la visualidad y el lenguaje. La etimologia
de la palabra “jeroglifo”, formada por las raices griegas hieros (iepog, sagrado) y glyphein
(YAOeuv, excavar, grabar) remite al cardcter sagrado que tenia la escritura. Por medio
de la “alfabetizacién” escritural, la preservacién de la memoria era tarea de unos cuantos
iniciados: sacerdotes, miembros de la realeza y escribas.

En sus variadas formas, la escritura ha sido sujeto de interés de artistas y escritores
de numerosas épocas y culturas. En el siglo xx, ésta, como forma de inscripcién, interesé
a artistas que la emplearon para reflexionar sobre el lenguaje y la comunicacién a partir
de los medios permitidos por los avances tecnolédgicos de la imprenta y el disefio gréfico.
Las vanguardias —el Futurismo, el Dadd y el Letrismo, en particular— utilizaron la
escritura como medio para reflexionar sobre los cédigos lingiiisticos y las estructuras
sociales, politicas y culturales. Obras como Le Soir, couchée dans son lit, elle relisait la
lettre de son artilleur au front (publicada como Morbidezze in agguato en 1917 y luego
reproducida con el titulo en francés en 1919), del futurista italiano Filippo Tommaso
Marinetti (1876-1944) alentaron un uso revolucionario de la escritura como medio
de expresién grifica que reflejara el dinamismo de la modernidad: alterando el orden de
lectura tradicional en Occidente (de izquierda a derecha) asi como el tamano de las
letras, incluyendo imdgenes, y mezclando escritura a mdquina con la propia caligrafia.

En parte como herencia de las vanguardias europeas (en particular del Expresionismo
y del Dad4), pero bajo la nueva estética del pop, artistas como Jasper Johns (1930- )
continuaron experimentando con la visualidad de la escritura, como se puede ver en sus
Gray Alphabets (1956). Otro ejemplo es la obra del pintor estadounidense Edwin Parker
alias “Cy” Twombly (1928-2011), que alude a los gestos de la escritura y al aprendizaje
de métodos caligrificos como en Noza 1 (1967), o la del israclita Jacob El Hanami
(1947- ), quien desde la década de 1970 ha hecho dibujos elaborados con pluma y tinta
que reinterpretan la tradicién micrografica judia, como puede verse en su Shir-Hashirim
(1978).

En América Latina, la obra constructivista del uruguayo Joaquin Torres Garcia

(1874-1949) representa uno de los ejemplos mds interesantes. Torres Garcia se apropié

77


https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1995.511.1/
https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1995.511.1/
https://www.menil.org/collection/objects/5814-gray-alphabets
https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/68.523.2/
https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1981.237/
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1506

78

VOCABULARIO CRITICO PARA LOS ESTUDIOS INTERMEDIALES

de la escritura en sus primeras pinturas para representar un encuentro con la ciudad y con
el espacio publico a partir de la introduccién de elementos como el tiempo, los niimeros
y las letras en collages como El descubrimiento de si mismo (1917) y Hoy (1919). Mis
tarde trabajé con simbolos universales (peces, barcos, soles, lunas) haciendo una especie
de escritura simbélica. Otros ejemplos latinoamericanos de trabajo con la escritura en
el cruce con las artes visuales son, en Argentina, los cuadernos de Mirtha Dermisache
(1940-2012), y en México, el Poema plistico (1953) de Mathias Goeritz (1915-1990),
las cartas a Fritz Lang y a Joseph Conrad en la serie Correspondencias (2009) de Vicente
Rojo (1930-2021). En la actualidad, algunos artistas que siguen trabajando con la
escritura la han explorando en lo digital y posdigital, asi como materialidades residuales
que adquieren una segunda vida artistica. Entre ellos pueden mencionarse los anuncios
LED de Jenny Holzer (1950-) y los bordados de Tracey Emin (1963- ), entre otros.

Tecnologias de la escritura

Frente al lenguaje oral, que ha sido siempre la forma privilegiada de comunicacién
humana, las tecnologias de la escritura permiten fijar el conocimiento en la memoria
cultural de las sociedades, asi como el desarrollo de capacidades analiticas, criticas y
creativas. Se ha demostrado que las tecnologfas de la escritura inciden cognitivamente
en el desarrollo de estas capacidades, aunque no siempre estd claro si las innovaciones
tecnoldgicas en la escritura trajeron consigo las transformaciones sociales o si las nuevas
necesidades sociales son las que precipitan los cambios tecnoldgicos.

La historia de las tecnologias de la escritura estd determinada por varios
factores, como la competividad en el mercado entre distintos desarrollos cientificos
en determinado momento histérico, su portabilidad, la resistencia o aceptacién de la
sociedad, su refinamiento y su uso. Es necesario dejar de lado el determinismo que
implica que las tecnologias de la escritura “evolucionan” muchas de éstas —como
el stylus o punzdn, antecedente de la pluma, o la misma imprenta— han sufrido
relativamente pocos cambios desde su aparicién hasta la actualidad. Pese al uso cada
vez mayor de las computadoras, es dificil imaginar que estas lleguen a reemplazar
completamente a la pluma y el papel.

A este respecto, Christina Haas menciona que los usuarios distinguen entre las
ventajas de una y otra, incluso cuando a veces no es del todo evidente que hay una
eleccién de una sobre otra: el hecho mismo de escribir sobre una libreta en forma
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de cddice implica una preferencia sobre otras herramientas que fueron utilizadas en
momentos anteriores de la historia, como el punzén sobre una tableta de arcilla (Haas
2013). También N. Katherine Hayles habla no de relevo sino de coexistencia de medios
y tecnologias (Hayles 2002; véanse medio y remediaciones).

La historia de las tecnologias de la escritura busca entender de qué forma éstas
constrifien y permiten ciertos actos de la mente, por un lado, mientras que, por otro,
indagan en cémo las culturas producen, se adaptan y son afectadas por los cambios
tencoldgicos. Para fines précticos, es posible agrupar el desarrollo de éstas en tres
grandes bloques: tecnologias manuales, tecnologias mecdnicas y tecnologias electronicas
o digitales.

En cuanto a la primera, vale mencionar que en un inicio fue posiblemente el dedo
humano sumergido en sangre o en jugos vegetales utilizado contra la superficie de una
roca en las cavernas o sobre la arena. Los primeros registros portables pueden datarse
hace 5000 u 8000 afos en Mesopotamia, China y Egipto, en grabados, pinturas o
estampados sobre distintos materiales que contemplaban su permanencia. El papiro
fue uno de estos, confeccionado a partir de una hierba acudtica muy comun en el
rio Nilo y en algunos lugares de la cuenca mediterrinea. Se exporté en rollos a otros
pueblos, como Grecia y Roma, en los que era apreciado por su ligereza y su utilidad. Sin
embargo, al ser un soporte vegetal, el papiro tenia la desventaja de su fragilidad y poca
durabilidad, lo que explica que sean relativamente escasos los documentos en papiro
que han sobrevivido hasta el dia de hoy.

El hecho de que el papiro fuera un monopolio egipcio, ademds de presentarse como
relativamente efimero, alenté a las civilizaciones griega y romana a buscar alternativas,
como el pergamino, que podia enrollarse y ser reutilizado, lo que permitié que se
convirtiera en el soporte preferido de la Antigiiedad y la Edad Media. En el siglo vii,
el papel, que habia sido mantenido como un secreto por las élites de la antigua China,
empez6 a popularizarse primero en los paises cercanos, Corea y Japén. Llegé a Europa
por via del comercio drabe y practicamente destituyé al pergamino.

Existen otras tecnologias manuales que surgieron al margen de la tradiciéon
Occidental de las formas de escritura. Un ejemplo son los guipus desarrollados en la
regién andina y usados por los Incas, que consisten en una serie de hilos y nudos que
llevan un registro de las transacciones comerciales y cuentas del reino, y al mismo tiempo

se relacionan con cédigos mnemonicos que cifran aspectos histéricos o religiosos. En
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otros lugares de Latinoamérica, en el Caribe, se presume que también hubo formas de
escritura—corporal, o en cortezas de drboles— pero que no sobrevivieron a la conquista,
en la que se perdié también una gran cantidad de “libros” y cddices de diversas culturas,
como las de la regién que ahora abarca México.

Asi como fueron evolucionando los soportes de la escritura, el szy/us también sufri6
cambios a lo largo de su historia: al mismo tiempo de ser un simple punzén para escribir
en la arcilla, adquirié paulatinamente mejoras, como cafias talladas o cortes para retener
tinta. Alrededor del ano 500 d.C. se descubri6é que podian usarse para este fin las plumas
de las aves. En el siglo xvir el disefio de la pluma de ave se trasladé a artefactos metdlicos
que permitieron una mayor durabilidad. En 1883 el inventor Lewis Edson Waterman
desarrollé la primera pluma fuente y unos afios mds tarde se inventé el boligrafo, que
orginalmente s6lo servia para hacer marcas en superficies rugosas. Fue hasta la década de
1950 cuando se popularizé el boligrafo gracias al francés Marcel Bich, quien introdujo al
mercado lo que hoy conocemos como pluma Bic en 1950 (Gabrial 2001, 25).

Por su parte, el ldpiz —una tecnologia que permite tanto escribir como borrar—
empez6 su historia en épocas mds o menos paralelas a la pluma de metal. Y esto también
gracias a que en el siglo xviir las minas de grafito se volvieron mds seguras, ya que antes
el plomo era el ingrediente principal de las preparaciones. Es interesante notar que la
introduccién del ldpiz en el entorno escolar no siempre fue bien recibida: una visién
conservadora de las tecnologias de escritura privilegié durante largo tiempo la pluma
por ser indeleble, pues asi los errores no podian “borrarse” para falsificar respuestas en
pruebas y exdmenes.

Dentro del grupo de las tecnologias manuales debe mencionarse la xilografia como
tecnologia de impresién, que es el antecedente directo de la imprenta moderna y de la
aparicién de la publicacién en masa. Este invento, que se atribuye también a los chinos,
consiste en grabar bloques de madera, entintarlos y transferir la imagen a un soporte como
el papel. Esta técnica sirvié para la elaboracién de ilustraciones capitulares, asi como para
la de otros productos impresos como pliegos sueltos, carteles y barajas de juegos.

En cuanto a las tecnologias mecdnicas, éstas surgen como respuesta al principal
problema que ofrecen las tecnologfas manuales; es decir, como solucién a la dificultad
de re-producir la escritura en una escala masiva. Aunque algunas alternativas se
produjeran en los scriptoria medievales, lugares en los que los escribas producian copias
de textos, estas distaban de ser eficientes y baratas. La imprenta de Johannes Gutenberg
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en el siglo x1v revoluciond las pricticas globales al ofrecer una tecnologia que permitia
tener caracteres individuales reutilizables (los llamados tipos méviles), organizables de
manera homogénera en una “caja”, cuya composicion a nivel de pdgina ademds permitia
imprimir varias veces el mismo texto.

La aparicién del libro impreso en el siglo xv se considera uno de los cambios mds
importantes que ha sufrido la humanidad (Eisenstein 1994; Febvre y Martin 2005),
pues trajo consigo el crecimiento de las clases letradas. De hecho, puede decirse que la
imprenta es una tecnologia tan perfecta que tardé varios siglos en renovarse: la impresién
offset, la fotocopia y la impresién digital son inventos del siglo xx.

En cuanto a las herramientas de escritura, la tecnologia mecdnica mds importante
fue la médquina de escribir, conocida inicialmente como “tipégrafo”, invento que
data de la primera mitad del siglo xix. Conforme su uso se fue incrementando, las
mdquinas de escribir pasaron a formar parte de los objetos cotidianos. Esto permitié un
impresionante avance en la era de la informacién y precipité grandes cambios sociales
entre el siglo x1x y xx.

Las tecnologias eléctricas y electrénicas tienen una historia que no ha terminado
de escribirse. Los desarrollos tecnoldgicos y cientificos permitieron que apareciera el
primer telégrafo en 1843, invento de Charles Wheatstone y William Cooke. Un intento
por sistematizar los impulsos eléctricos en un lenguaje universal fue desarrollado
por Samuel Morse, inaugurando la época moderna de las telecomunicaciones. Otros
inventos que ahora son considerados como los antecedentes de computadora moderna
son la mdquina facsimil de Alexander Bain (1843), la madquina de escribir eléctrica y el
mimedgrafo (1887) de Thomas Alva Edison, y la xerografia o fotocopiadora (1959).

Es importante mencionar que las primeras computadoras, como la En1ac de la
Universidad de Pennsylvania, no fueron digitales, sino electrénicas. Tecnologias como
el random access memory (memoria RaMm) y los transistores de estado sélido permitieron
que las computadoras se hicieran cada vez mds pequenas y baratas de producir. Estos
desarrollos posibilitaron la aparicién de computadoras personales. Aunque la finalidad
aqui no es ahondar en las politicas de lo digital, es imposible no mencionar el papel
que ha desempefiado el internet en el desarrollo de las tecnologias de escritura y
almacenamiento de datos.

Si bien es cierto que en la historia de las tecnologfas de la escritura comunmente

se habla de que unas “reemplazan” a otras (como lo hizo en su momento el papel al
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pergamino), es importante tener en mente que estos cambios nunca son lineales, y
que en ciertos momentos conviven varias tecnologias a la vez, como puede reconocerse
actualmente, cuando recurrimos de igual forma a la pluma y al papel que a los
dispositivos electrénicos. Aunque ninguna tecnologia de la escritura tiene asegurada su
permanencia, es dificil pensar que algunas tan eficientes como la imprenta o el simple
ldpiz contra el papel vayan a desaparecer en un futuro cercano. Incluso cuando en la
época contempordnea conviven con tecnologias tan sofisticadas como los teléfonos
multifuncionales o smartphones, estas tecnologias se afirman en el presente por la
simpleza de su diseno, su eficiencia y sus bajos costos de produccidn, lo que les asegura
un acceso mds democritico que a sus versiones digitales.

La velocidad con la que han ido cambiando las tecnologias ha generado la
necesidad de crear centros de investigacién como “laboratorios” de arqueologias de
medios. Un ejemplo de esto es el Media Archeaology Lab, fundado por Lori Emerson,
en la Universidad de Colorado Boulder en 2009. Este laboratorio estd vinculado no
s6lo al estudio no de las mdquinas, sino también al estudio de las formas de escritura
que llevaron a cierto tipo de obras literarias debido a las tecnologias mismas. Este
tipo de experimentos hacen evidente que las relaciones entre la creatividad literaria y
el desarrollo de la literatura como forma de escritura, por un lado, y el desarrollo de la
tecnologia, por el otro, son vias que corren paralelas y que se contagian mutuamente:
mientras que hay ciertas tecnologias que permiten la aparicién de formas literarias, el
desarrollo mismo de la literatura —y su vinculacién con otros medios y otras artes—

abre las vias la experimentacién en distintas tecnologfas.

Ejemplos

La obra Composicion simétrica universal (1931) del arquitecto y artista pldstico Joaquin
Torres Garcia (1874-1949) emplea pictogramas y motivos que devienen signos, como el
pez (la naturaleza), el tridngulo (la razén), el corazén (el afecto), la brijula (el espacio),
y los atributos del tiempo (reloj y almanaque). Sus simbolos son permanentes y ficiles
de decodificar y suelen estar inscritos en cajas gréficas donde reina la proporcién durea.
En su obra, Torres Garcia recupera ademds formas de escritura no alfabética para

mostrar la universalidad de los signos.
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El Poema plistico (1953), del también arquitecto y artista pldstico alemdn radicado
en México Mathias Goeritz (1915-1990), nacié en el contexto de la construccién
del museo El Eco, que se inspiré en el Cabaret Voltaire suizo de filiacién Dadd de
principios del siglo xx, como un espacio dedicado al arte experimental. En uno de sus
muros, pintado de amarillo, Goertiz colocé las letras metdlicas de su poema: letras
abstractas, ilegibles, cercanas a los cédigos cifrados de los graffitis callejeros, sélo que de
dimensiones mds pequefas y en un solo color: negro. Formalmente parecen escritura,
aunque queda la duda sobre su legibilidad, sobre todo porque no son evidentes las
claves para entender esos signos. No obstante, el poema de Goeritz mantiene algunas
caracteristicas formales de la poesia: versos, estrofas, e incluso rimas, si observamos las
terminaciones de los versos. Segtn una investigacion realizada en 2018, recientemente
publicada por un equipo de la Facultad de Arquitectura de la unam (Santoyo Garcia
Galiano y Mahmoud, 2018), el poema si es escritura descifrable, explicando el método
y los versos, que son una burla contra el medio artistico de su tiempo. En otras obras
posteriores Goeritz trabaja, bajo una estética concretista, con el disefio de las letras de
palabras y su puesta en pdgina, o de nuevo en muros, como en su serie monocromdtica
de Oro (1965), o en el poema mural Pocos cocodrilos locos (1967).

La obra de Mirtha Dermisache (1940-2012) permite repensar la relacién entre la
escritura y la visualidad. Es deudora de los conceptualismos latinoamericanos que se
vincularon con el activismo politico de los afios sesenta, por un lado, pero también de
la gran proliferacién de libros de artista que fueron parte de la experimentacién formal
que emprendieron artistas como ella. Dermisache realizé sus primeros dos libros en
1967. Aunque se trata de libros en apariencia “normales”, la escritura de Dermisache
es ilegible. Responde a las caracteristicas formales de una pdgina escrita, pues hay una
caja de texto, “titulos”, “sangrias”, “pdrrafos”, “lineas” y “palabras”. Es una escritura que
no puede leerse porque no se trata, en esencia, de escritura, sino de trazos, notaciones y
formas graficas que tampoco terminan de acercarse propiamente al arte. Precisamente
lo interesante de la obra de Dermisache es que no pretendia situarse en la dimensién de
las artes visuales, sino que al manetener la estructura del libro cuestionaba no sélo el
sistema de escritura, sino también el sistema de edicién y distribucién de los libros. En
una de sus piezas mds famosas, Dermisache trabajé sobre los formatos de los periédicos
y revistas, como en Diario n°l. Ano 1 (1972), que remite a las problemdticas de la
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comunicacién escrita, pero también aborda el tema de la construcciéon histérica de
la pdgina como espacio visuografico, es decir, como una zona grifica que comunica
contenidos antes incluso de que se “vacie” la escritura en ella. Por la zona visual que
ocupa la escritura, dispuesta en columnas, sabemos que se trata de un diario, incluso

cuando no podemos “leer” propiamente su contenido.

La obra Zarea n° 1. Escribir el prefacio al Pabellon de Orquideas mil veces es quizés
la mds conocida del artista chino Qiu Zhijie (1969- ). Consiste en la documentacién
fotografica del proceso que llevé el artista durante cinco afios (1990-95), en los que
copié repetidamente el prefacio al Pabellon de Orquideas, obra escrita por Wang Xizhi
uno de los caligrafos chinos mds distinguidos. El modelo original a menudo es copiado
por los caligrafos chinos como ejercicio para perfeccionar este arte. En esta pieza, Qiu
trabajé repetidamente en una interpretacion libre del original, sobreescribiendo sus
propios trazos hasta que el papel se fue saturando de tinta. Al poner mds importancia
en la escritura que en el contenido de lo escrito, el trabajo de Qiu se convierte en una

meditacion sobre el proceso mismo de la escritura caligrafica.

Correspondencias (2009) de Vicente Rojo (1932-2021) esel titulo de una exposicién
en la que el autor compuso cartas pictdricas dirigidas a escritores como Joseph Conrad
y Robert Walser, al cineasta Fritz Lang, a Gutenberg y al musico Silvestre Revueltas.
Trabajadas en gran formato, estas cartas imitan ciertos aspectos de la obra de los
personajes referidos a partir de texturas, colores y formas y si bien no todas utilizan
elementos reconocibles como grafias, al denominarlas cartas y mantener la puesta en
pdgina semejante a la de pdginas escritas, provoca una reflexién sobre la naturaleza
visual de la escritura, no como la representacién de la voz, sino como un complejo

sistema de signos dirigidos a los sentidos.

La vida en los pliegues (2017) de Carlos Amorales (1970- ) consiste en un alfabeto
de ocarinas colocadas sobre mesas, formando un poema basado en una novela de
Henri Michaux, que en si mismo configura un relato. Dentro de la muestra Gravedad
(2016), esta tipografia encriptada e ilegible de Amorales se exhibié en distintos
espacios publicos, como el centro cultural de Casa del Lago en el seno del Parque de
Chapultepec en la Ciudad de México, incluyendo los letreros que daban a la gran
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avenida Paseo de la Reforma y los boletines de prensa. Usando las ocarinas de La vida en
los pliegues, el ensamble Liminar elaboré ademds un performance / concierto a partir de
la musicalizacién de esta pieza, gracias a lo cual ésta se expandié en nuevas dimensiones
y hacia otras interpretaciones de esa escritura.

Marisol Garcia Walls
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legibilidad

De laidea de lo literario a la idea de lo textual, en el Ambito de las materialidades literarias
se hace cada vez mds relevante la consideracién de las historias multiples de lo legible.
Ello para entender cémo se han generado, a lo largo de la historia cultural del libro, la
literatura (o lo que entendemos por literatura, siempre en renovacién y transformacién)
y la cultura lectora, procesos de articulacion textual y de recepcion de textos en el marco
de su circulacién: desde la produccién de escrituras hasta los mercados que las difunden.

Las preguntas sobre cémo leemos, coémo hemos aprendido a leer, con qué
herramientas y en qué contextos son el punto de partida para un amplio espectro de
investigaciones al respecto, que involucran también la pregunta sobre qué es lo legible;
es decir, sobre cudles son las posibilidades de la legibilidad a nivel cognitivo, mds alld de
las respuestas que esto pueda arrojar en el marco de lo literario y en una exploraciéon que
se abre al terreno de las materialidades visuales, verbales y sonoras.

Lo legible y las preguntas sobre lo legible son también las preguntas sobre el origen
de la produccién textual, sobre lo que significa la misma idea de texto como cuerpo y
cuerpo lector, que involucra también la identidad lectora (las y los lectores), los mercados
de lectura, asi como las politicas y economias que inciden en los procesos de circulacién
y recepcién de un texto.

En los terrenos criticos y reflexivos que exploran la legibilidad estdn los estudios
sobre el cuerpo que lee, cuyos procesos de lectura transitan entre el mirar, el ver y el hacer
inteligible el texto que este cuerpo tiene frente a si mismo —cuando hablamos de un
texto visual— o a su “alrededor” —cuando nos referimos a un texto sonoro. El cuerpo
lector, el cuerpo lectoespectador —para tomar el término propuesto por Vicente Luis

Mora (2012), para referirse no solamente a esos agentes que leen, frontalmente, en el
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dmbito del mundo editorial impreso, sino también a las experiencias lectoras en pantalla
y otros medios, que provocan una experiencia siempre compleja, una expectacion
también parecida a la que se tiene en otro tipo de consumo audiovisual, como el cine—
y el audio-espectador —rescatando aqui la propuesta de Charles Bernstein (1998) a
partir del involucramiento de lo sonoro en lo textual—, registra y ejecuta multiples
decodificaciones durante su proceso de lectura.

Cémo ocurren estas decodificaciones, como mente, ojos, manos y oidos se
involucran con ese otro cuerpo, el texto —cuerpo de cuerpos—, forma parte también
de la historia de la lectura y de la produccién lectora: la necesaria codependencia entre
cuerpos lectores y cuerpos legibles hace que ambos se transformen mutuamente. La
legibilidad, asi, puede entenderse desde ideas de re-composicién e interpretacién, que
van mucho mds alld de la mirada, involucrando mdltiples sentidos y produciendo
diversos tipos de resonancias, pero también, desde ideas formales, donde se contempla
la transformacién mutua de estos cuerpos legibles segiin pricticas lectoras especificas.

A mediados del siglo xx, los poetas concretos brasilefios, en particular los que
formaron el grupo Noigandres, proyecto fundamental para entender muchas de las
estrategias de las literaturas experimentales que se exploran en este libro, buscaron implicar
la idea de lo simultdneo de los sentidos en las pricticas de lo legible (y de lo que significa
que algo pueda ser leido en tanto decodificado, o nos parezca que lo es). Especialmente,
si se piensa en la idea de una poesia liberada de los lazos del lenguaje como principio de
composicion y accién del concretismo (Aguilar 2003, 205; véase Pignatari ez al. 1999).

El poema concreto se planteaba como una estructura verbivocovisual, término
tomado de un neologismo que aparece en el Finnegans Wake (1939) de James Joyce y que
también fue usado por Marshall McLuhan en su libro Verbi-Voco-Visual Explorations
(1967). La idea detrds de esta nocién es que la lectura considera los elementos por los
que potencialmente estd compuesta, tanto en sus dimensiones semdnticas, como en las
sonoras y visuales. Se trata de que la estructura textual misma “acciona” simultdneamente
lo que surge de la pdgina, desde cémo se organiza en ella —su puesta en pdgina como
algo performativo, similar a una puesta en escena— hasta el espacio entre cada grafia y
sus cualidades plasticas y cromdticas. Pero también implica aquello que aparentemente
calla: el espacio en blanco, que habla del silencio o hace hablar al silencio desde otro lugar,
al igual que las relaciones visuales y sonoras otorgadas por la repeticién y la variacién
de lo escrito. Para explicar su apuesta por entender que no se priorizaba necesariamente
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el texto verbal y su peso en la carga semdntica, sino una relacién de la palabra con su
visualizacién, verbalizacién sonora y de ahi con su audicidn, estos poetas partirin de
asumir que “el ojoido vescucha.” (Pignatari 1956, cit. en Pignatari ez a/. 1999, 89).

La propuesta de la verbivocovisualidad es también de profunda utilidad para
muchas de las pricticas intermediales que utilizan texto, en reconocimiento de estos
contactos de sentido y de lectura que involucran desde el plano sensorial y corporal.
Segin Décio Pignatari, uno de los exponentes y fundadores del grupo Noigandres, el
poema concreto propicia ademds la participacién de “las ventajas de la comunicacién
no-verbal, sin abdicar de [sus] virtualidades [...]”; en él, “coincidencia y simultaneidad
de la comunicacién verbal y no-verbal” ocurren como posibilidad de escritura (1999,
85-86). Mucho mds alld del resultado verbivocovisual del poema, y quizd justamente
partiendo de esa implicacién de lenguajes como estrategia de escritura, uno de loslegados
mds importantes de este grupo y sus aportaciones a las escrituras experimentales y a las
materialidades del texto radica en la insistencia por encontrar una manera en la que
la linealidad con la que Occidente entiende el sentido del tiempo, ya no limitara la
manera en que una sintaxis discursiva puede ser legible y tener efectos en su recepcién.
Propusieron, por ende, experimentar con otras sintaxis y otras estructuras, nuevas
posibilidades para alejarse de esa linealidad que también les resultaba reduccionista y
que, a su vez, alegaron, nos aleja de una experiencia espacio-temporal del mundo: lo
simultidneo como otra posibilidad de lectura de nuestro entorno.

Ese reconocimiento de la experiencia de lo legible indaga y explora también la
espacialidad en la que cuerpos legibles y cuerpos lectores se ven interpelados. En los
tltimos afios, y a partir de lo que podria observarse como una relacién directa entre la
produccién de superficies diversas de escritura—eso que vincula, por ejemplo, la escritura
en papel y la escritura en pantalla— y las nociones contempordneas de la textualidad,
aparecen de manera cada vez mds frecuente distintas revisiones sobre la relevancia del
espacio de la escritura. Algunas de ellas incluso lo plantean antes de la escritura, como un
gesto de inscripcién, de rasgadura, antes que posicionamiento de texto sobre una superficie,
segtn lo plantea el filésofo Vilém Flusser (1994, 31). El espacio de la escritura —una
frase muy cercana a ese “espacio literario” que el escritor Maurice Blanchot exploré en
multiples ensayos décadas atrds, precisamente, sobre los vinculos entre los imaginarios y
los objetos de produccidn literaria (1992)—, contempla de manera inmediata la idea de
la pagina como espacio de produccién textual casi por definicién, pero gran parte de las
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poéticas experimentales, desde las que se han ocupado de la visualidad del texto hasta las
que se enfocan en su sonoridad como estrategia de produccién de sentido, aportaron a
este tema la idea de que el espacio de la escritura e inscripcién también puede estar fuera
de la pdgina: pasando del papel al muro, del muro al espacio vacio, del espacio vacio a
la cinta magnética, de la cinta magnética a la pantalla y sus pixeles.

Hay una pluralidad de estudios contempordneos que abordan desde distintos
dngulos la atencién a este espacio de la escritura como espacio de lectura. Algunos, al
reconocer lo escrito como experiencia estética y cognitiva (Kotz 2007); otros, al centrarse
en la materialidad de la escritura en la pdgina y las formas de lectura que esto implica
(Mak 2011; Gitelman 2014); también estin los que se enfocan en la mera sugestién
de su materialidad desde su ausencia (Dworkin 2013); otros mds, que problematizan
la lectura desde dispositivos aparentemente simples, pero a la vez tan elaborados como
los libros (Smith 2000; Borsuk 2018). Todos ellos plantean interesantes revisiones
transversales de la historia de la escritura y de la lectura. A partir de resaltar nombres
de obras y creadores, asi como dindmicas empleadas para sus posibilidades materiales,
cada uno de ellos ha trazado caminos que nos abren a nuevos modos de entender lo que
significa hacer historia de las literaturas y de la lectura, las cuales no pueden pensarse
sin las razones econdémicas, politicas y de labor que se integran a cualquier tipo de
produccién cultural. Todos ellos evidencian que dichas historias de las literaturas son
plurales y forman parte de la historia de la textualidad.

Este intercambio y tensién entre lo formal y lo conceptual serd acaso la discusion
que ha permanecido por varias décadas ya en torno a cémo significan los espacios de
la escritura desde sus posibilidades de lectura: basta echar una mirada a cémo se han
vuelto a contar ciertas historias de las relaciones entre visualidad y escritura a partir
de obras paradigmdticas como Un coup de dés (1897), de Stéphane Mallarmé (ver
ejemplo mds abajo); de ciertas vanguardias histéricas; de las seguidas postvanguardias
y arriére-gardes; de los concretismos en poesia tanto brasilefios como europeos; de las
escrituras conceptuales y otras derivas de la escritura que trabajan con espacialidad para
mostrar la larga defensa de la materialidad y el espacio de la pagina como elementos que
cobran dimensiones significativas en su articulacién con el tipo de texto que ésta pueda
presentar, y de que un espacio de escritura es siempre un espacio de legibilidad en si
mismo, de manera previa o al menos simultdnea al virtual texto que despliega.

En la historia de la arquitectura de la pdgina, el texto ha sabido jugar, incluso, con
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sus presencias y sus ausencias, con la aparicién de la imagen que contempla también
el blanco como elemento significante referido lineas arriba, un espacio abierto para
potenciar lo oscurecido por la luz. Su estudio contempla igualmente la disposicién de
sus elementos y las zonas transparentes que evocan otras de sus marcas materiales. La
identificacién entre el espacio en blanco y el silencio abre de igual manera otras formas
de trabajar comparatisticamente con las relaciones entre textualidad y sonoridad, o bien,
entre textualidad e imagen, para pensar el texto también como una imagen legible que
permite una mirada analitica, observante, similar a la de una lectura.

Como contraparte a la pdgina en blanco, que puede ser leida, tal como demuestra
la antologia de Michael Gibbs (2005), estd también la pdgina sobrecargada de texto
a manera de palimpsesto, las pdginas tachadas, las borradas o aun las intervenidas
(véase Pron 2014). Todas estas son précticas y poéticas de la ilegibilidad que son ya
en si mismas historias posibles, que se constituyen en nuevos textos legibles. Estos
objetos nos cuestionan cémo es posible seguir leyendo —y por qué queremos seguir
leyendo— cuando el texto nos aparece visualmente como ilegible, plantedindonos otras
posibilidades de lo legible mds alld de la sintaxis discursiva. Asimismo, nos invitan a
hacer consciente como leer un objeto, visual o sonoro, que en un principio podria
presentdrsenos como ilegible segtin las marcas de la linealidad. En estas, y tantas otras
preguntas por responder, aparece un elemento mds para explorar en el terreno de la
legibilidad: nuestra voluntad lectora. Esta voluntad interpretativa también se vuelve

parte de la historia de lo legible.

Ejemplos

Un coup de dés jamais wabolira le hasard (1897), del poeta simbolista francés Stéphane
Mallarmé (1842-1898), es una emblemdtica obra literaria texto-visual en la que el poeta
tematizé lo que para él significaba el proceso creativo frente a la pdgina en blanco,
reconociendo que se trata de una operacién inevitablemente azarosa. Al mismo tiempo,
el texto resultante sorprendié por su novedosa y osada puesta en pdgina en la que los
versos quedaban distribuidos de forma no convencional y en distintos tamafios a lo largo
de las pdginas mediante la alternancia tipografica, con la intencién de que su lectura
pudiera darse de forma no estrictamente lineal. Tanto la variedad tipografica del poema
como la distribucién espacial, y la consecuente creacién de una innovadora puesta en

pagina, fueron una de las herencias més fructiferas para las vanguardias de principios
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de siglo xx. Mallarmé aposté por lo legible desde principios como el fragmento y la
simultaneidad, ademds de concepciones como la de una lectura de una partitura musical.
Este tiro de dados integré firmemente el papel del espacio en blanco en la discusién sobre

la materialidad del texto, su aparicién en la pdgina y su propia sonoridad.

La Vie mode d'emploi (1978) de Georges Perec (1936-1982) es una novela que
presenta una trama multiple, vinculada a las vidas y destinos independientes de personajes
que sin embargo comparten la coyuntura de convivir en un mismo edificio. El guid de
la trama se deriva de una serie de restricciones y operaciones combinatorias de orden
matemdtico que fueron cuidadosamente tramadas por Perec en sus cuadernos de notas,
sus Cahiers, publicados tras su muerte y que explican la operaciéon de lectura a la que
obedece la trama, los cuales formaban parte de la denominada “mdquina de contar
historias”; estas operaciones estaban basadas en el movimiento de un caballo sobre un
tablero de ajedrez, la lectura de los capitulos debe seguir este orden, alterando con ello la
legibilidad tradicional y la relacién entre la obra y el lector. La obra de Perec es parte del
movimiento OuLiPo, acrénimo de Taller de literatura potencial (Ouvroir de littérature
potentielle). Muchas de las construcciones oulipianas han propuesto otros modos no
solo de la legibilidad sino de la escritura, desde la perspectiva material y visual del texto.
Constricciones, obstdculos, estructuras matemdticas: bastard revisar obras de otros
autores que participaron del taller, ademds de Perec, como Raymond Queneau o Italo
Calvino, figuras clave para la literatura y en general para la experimentacién literaria
en Occidente durante el siglo xx, para entender la potencialidad de este laboratorio
escritural que exigid y exige otros métodos para acceder a un texto, poniendo en jaque
las relaciones semdnticas con las estructuras que permiten hacer derivas maltiples en la

escritura literaria.

“Ahora, tal vez, nunca’ (agora! talvez nuncal) (1964), poema del ya mencionado
concretista brasileno Décio Pignatari (1927-2012), es un tipo de poesia semidtica, en
la que el autor juega con elementos geométricos (cuadrados y rectangulos en colores
blanco y negro) para sustituir con ellos cada una de las tres palabras que integran el
titulo. La instruccién de esta sustitucién es sugerida a un lado de la secuencia gréfico-
poética. En esta tltima aparecen las figuras geométricas en distintas combinaciones. La

lectura del poema exige una reconversion de estos elementos gréficos por las palabras.
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A partir de ese juego relacional de los bloques visuales que conforman el poema es que
quien lee puede acceder a las relaciones temporales anunciadas en su titulo, e incluso,
en ciertos momentos, hacerlas colapsar, cuando la 16gica lineal se pierde pero la 16gica
estructural se mantiene.

En la extensa obra de la escritora argentino-espafiola Belén Gache (1960- ), a quien
ya se ha hecho referencia en la entrada de remediaciones, las propuestas experimentales
sobre lo legible cobran diversas dimensiones. Su Radical Karaoke (2012) se concibe
como un “dispositivo online cuya finalidad es permitir que cualquier usuario pueda
enunciar discursos politicos”. El usuario que se encuentra con una serie de opciones
para elegir tanto el discurso politico que desea repetir (aqui la ironia de que todos estos
discursos en el 4mbito de la politica global parecen siempre canciones que se repiten),
las reacciones de su publico (aplausos, abucheos, sorpresa...) y el efecto de encono o de
tranquilidad con la que este usuario se convierte, en este juego vocal, en una figura que
enuncia una narrativa previamente escrita. El juego no se detiene alli: los textos de este
karaoke son resultados de coincidencias algoritmicas, de resultados en las busquedas
de Google con ciertas palabras clave, lo que refuerza la apuesta de Gache por aludir a
este espejo de repeticiones y de lenguaje desemantizado en los que se ha convertido la
oratoria publica hoy. Radical Karaoke lleva la legibilidad a la idea de lo pre-escrito, las
relaciones entre automatismo y escritura, automatismo y canto, y a las permisiones que

el espacio de lo ludico tiene en la critica que vincula escritura y politica.

En Partially Removing the Remove of Literature (2014), de Kristen Mueller, la artista
berlinesa trabaja con la intervencién que Nick Thurston hizo en 2006 de la traduccién al
inglés de la obra Lespace littéraire (1955) de Maurice Blanchot, en la que el artista borra
por completo el texto “original” y deja tinicamente, de manera visible, sus anotaciones.
Esta marginalia texto-visual se vuelve material después para Mueller, quien toma todos
los elementos no verbales que han quedado anotados en la intervencién de Thurston
y los reimprime, colapsindolos y superponiendo las transparencias de la pdgina para
luego juntarlos de nuevo y volverlos a borrar, hasta presentar una obra que es tanto una
presentacién visual de esta cadena de intervenciones como una huella posible del ritmo
en la lectura de la obra de Blanchot.
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La estética del silencio (2019), de Verénica Gerber Bicecci (1981- ), es una
traduccién visual, a manera de diagramas, a partir del ensayo homénimo de la filésofa
Susan Sontag, de 1967. Su autora dird: “Dibujé esta radiografia de pausas a partir del
ensayo ‘La estética del silencio’ de Susan Sontag. Cada una de sus comas, puntos y coma,
dos puntos, puntos y seguido, y puntos y aparte conforman una partitura. Tal como lo
sentencia Sontag: ‘Sin la polaridad del silencio, todo el sistema del lenguaje fracasarfa.
Al imaginar el mecanismo invisible detrds del texto, esta traduccién visual propone leer
desde el lado negativo de la escritura”. El resultado es una lectura visual del ensayo de
Sontag en el que, como en otras muestras de este tipo de traduccién texto-visual, no
puede quedar fuera la interpretacién de la traductora, que dota de caracteristicas a los

patrones de escritura elegidos para componer su nueva versién legible.

Cinthya Garcia Leyva
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libro

La relacién que se suele entablar con los libros en las mds diversas culturas se ha
naturalizado a tal grado que puede resultar extrafo en un primer momento la necesidad
de cuestionar desde la teoria literaria su valor como objeto. Asi, se tiende a perder de
vista el hecho de que un libro es un artefacto altamente sofisticado y complejo que,
mis alld de servir a la conservacién y el almacenamiento de un texto, presenta rasgos
intermediales de distinto tipo. Es sobre todo a partir de los movimientos artisticos de
las vanguardias europeas hace un siglo que se comienza a poner en cuestién de manera
provocadora el valor material del libro, deconstruyéndolo y reconstruyéndolo de
multiples formas y con resultados muy creativos (Drucker 2004).

Partiendo de una definicién bésica del libro, puede reconocerse que la acepcién mds
comun hace referencia a sus propiedades fisicas, como un conjunto de hojas de papel
suficientes para ser encuadernadas y conformar un volumen; asi se consigna por ejemplo
en la primera entrada en el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espariola. No
obstante, para llegar a dicha acepcién, el objeto libro tuvo que pasar por varios siglos
de transformaciones hasta consolidarse como tal y estabilizarse como espacio discursivo
bajo este formato. Para arribar a etimologias tales como /iber en latin o $if3Aog en griego,
que se referfan a la superficie de inscripcién compuesta por cortezas de plantas, como el
papiro, o bien de los drboles, hubo que experimentar sobre muy diversos materiales que
sirvieron de soporte para la escritura e inscripcidn; entre ellos, la piedra, la arcilla, las
tablillas de cera, las tablas de bambu y el pergamino, cada uno con sus propias técnicas
y recursos escriturales (Borsuk 2018; 2020; Vallejo 2021).

Desde las civilizaciones mds antiguas, los libros y sus equivalentes se consideraron
contenedores de un saber ancestral que, a medida que fueron migrando a soportes mds
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ligeros y manipulables como el pergamino o el papel, se lograron compilar en unidades
mds grandes, configuradas en forma de folios secuenciales, escritos y encuadernados
a mano. Ya ahi nos acercamos a la definicion antes referida. Dado que requerian de
habilidades especificas para su laboriosa concepcién material, asi como de las debidas
competencias de alfabetizacién y de caligrafia para su llenado, eran contados los
ejemplares, por lo cual tuvieron una circulacién correspondientemente limitada, en su
mayorfa reservada a un reducido sector letrado.

El cambio mds radical en estas pricticas se dio a partir de la segunda mitad del
siglo xv, con la implementacién de la imprenta moderna —como se le conoce para
diferenciarla de su precursora empleada en Oriente tres siglos atrds, que utilizaba una
tecnologia similar mediante sellos de tipos mdviles. Atribuida a su inventor alemdn
Johannes Gutenberg, dicha imprenta se propagé ampliamente como medio de
comunicacién, dando pie a la llamada “era Gutenberg” (McLuhan 1998), la cual trajo
consigo la revolucién del libro como objeto industrial, permitiendo su procesamiento y
difusién de forma masiva. Esto a su vez llevé a la creacién de un mercado editorial cada
vez mds amplio, y de ahi también a una expansién del circulo de lectores.

En parte como reaccién a este devenir —en el que la imprenta y los procesos
editoriales se habian estandarizado y estabilizado para mantenerse durante mds de
quinientos afos—, fue que en los albores del siglo xx muchos artistas y autores de las mds
diversas corrientes y latitudes comenzaron a cuestionar y a ampliar las potencialidades
del libro. Surgieron asi propuestas provocadoras e innovadoras que se han venido
desarrollando desde entonces, multiplicindose en lo que va del siglo xx1 gracias también
a los formatos digitales en los que se fue inaugurando. Esto ha reabierto a su vez el
cuestionamiento del objeto libro como bien comin, tanto desde sus mecanismos de
produccién como desde los de su circulacién y recepcién. Puede confirmarse como
resultado de lo anterior que en los tltimos cien afos ha habido propuestas tan osadas
como creativas, las cuales han buscado transformar la idea del libro para reconcebirlo a
partir de nuevos paradigmas. Muestras de ello nos quedan sobre todo, como ya se senald,
por parte de artistas pldsticos y escritores vinculados a los movimientos artisticos de las
vanguardias y postvanguardias, cuya experimentacién con el libro les permitié jugar con
sus funciones y su objetualidad, extendiendo su potencial a limites antes inexplorados.

Baste pensar en obras como La Boite verte (La caja verde, 1934) o La Boite-en-
valise (Museo portdtil, 1936), ideadas por Marcel Duchamp (1887-1968), como libros
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con forma de caja o contenedor que el artista decidié llenar con objetos muy variados.
Este tipo de artefactos siguié credndose en la segunda mitad del siglo xx, como muestran
USA 76, Bicentenaire (EEUU 76 Bicentenario, 1976) de Michel Butor (1926-2016) y
Jacques Monory (1924-2018), o Supermarché (Supermercado, 1992) del mismo Butor
en colaboracién con Bertrand Dorny (1931-2015). El formato de caja demanda del
lector sacar, manipular y reconfigurar aquello que contiene —ya sean textos, imdgenes,
o bien elementos tomados de cierto lugar en su calidad de “objetos encontrados”
(0bjet trouvés)— y esta azarosa extraccion lleva a una nueva combinacién y de ahi
a una lectura e interpretacion siempre distinta de la obra. El caso de Supermarché
apela ademds a experiencias multisensoriales que contemplan el aroma de distintas
fragancias. Butor, junto con Duchamp y otros artistas, incluso exploraron la idea del
libro en distintas formas de escultura, en las que seguia siendo importante el texto y su
potencial legibilidad. Cabe ademds mencionar que, como Butor, muchos otros creadores
a lo largo del siglo xx idearon estas piezas como resultado de proyectos colaborativos, a
menudo entre escritores y artistas pldsticos, en donde el peso de la escritura se volvia tan
importante como el disefio de su soporte o los elementos graficos que la acompafiaban
y con los que entraba en didlogo de forma muy distinta a la de un libro convencional.

El desarrollo de la experimentacién con el libro como objeto se da a la par de la que
se realiza en el plano de la puesta en pdgina (véase Mak 2011) y sus formas osadas de
legibilidad. Piénsese en el renombrado poema Un coup de dés jamais nabolira le hasard
(Un tiro de dados jamds abolird el azar, 1897) del simbolista francés Stéphane Mallarmé
como un importante antecedente a partir del cual se buscaba ofrecer alternativas a una
lectura lineal. A este pueden sumarse otros ejemplos surgidos en las primeras décadas
del siglo xx, entre ellos los de los futuristas rusos o italianos, como es el caso de Filippo
Tommaso Marinetti (1876-1944); o de los dadaistas austriacos y alemanes como Raoul
Hausmann (1886-1971) o Kurt Schwitters (1887-1948), quienes integraban recursos
del collage, asi como juegos tipogréficos con el texto. Con este tipo de figuras y propuestas
como antecedentes, en la segunda mitad de este siglo se contintian las exploraciones con
las puestas en pdgina, sus efectos y su significacion, ya sea en obras vinculadas al arte
conceptual, al arte concreto, 0 a movimientos como el de Arz & Language o Fluxus, por
mencionar sélo algunos.

Dentro de estas experimentaciones los libros se plantean como objetos hibridos,

que ofrecen alternativas originales e incluso promueven précticas autorreflexivas,
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metatextuales, a partir de las que estos se replantean a si mismos, no sélo en sus
dimensiones materiales-funcionales, sino también en cuanto a su potencial estético
y discursivo, cuestionando y redirigiendo con ello sus formas de legibilidad. Asi, los
libros comienzan a ponderarse no sélo como objetos sino también como dispositivos o
interfaces que inauguran una suerte de espacio intermedio, en el que se recurre a una
combinacién de tecnologias y se abre el camino a mdltiples formas de semiosis, a partir
de una interaccién constante de lenguajes y signos.

Mds alld de considerarlo como medio, un libro ademds invita a pensarse como
soporte, como artefacto conceptual, al igual que como fuente generadora de siempre
nuevas y muy especificas instrucciones de lectura para cada libro (véase Cruz 2018, 36).
Johanna Drucker, investigadora y creadora ella misma de libros de artista, se refiere al
libro también como interfaz dindmica estructurada a partir de una serie de c6digos que
permiten experiencias inmersivas de gran complejidad (Drucker 2004, vir).

Se apunt6é mids arriba que la nocién del libro sufre una nueva vuelta de tuerca a
partir de la “era digital” a finales del siglo xx y principios del xx1, con lo que se ponen de
nuevo bajo la lupa sus funciones materiales y mediales, en tanto que responden a recursos,
protocolos y pricticas de comunicacién ahora necesariamente vinculados al lenguaje
computacional y a formatos adaptables a las computadoras y a otros dispositivos digitales
multifuncionales. Ello exige no sélo el desarrollo de nuevas interfaces, sino también de
nuevas maneras de acceder y de recorrer los textos, lo cual genera précticas y actos antes no
considerados para el objeto libro (Hayles 2002). Asi se desarrollan también neologismos
para referir a acciones de lectura y recorrido textual, como scrollear o hipervincular, los
cuales hacen explicitos recursos y hdbitos asociados al ambiente digital, mediante los que
se modifica también la experiencia de lectura como acto cognitivo.

En el caso del hipervinculo, por ejemplo, se invita al lector a romper la
lectura secuencial y a adentrarse a nuevos recorridos de un texto, lleno de derivas y
ramificaciones, de tal manera que el libro adquiere una dimensién activa que requiere la
participacién de quien lee, o ergédica, como la llama Aarseth (1997). Pero aun cuando
se reinventan ciertas funciones, los medios digitales no abandonan del todo la referencia
del libro, procurando recrear elementos que permiten identificar la experiencia del
objeto analdgico con la del soporte digital. Esto a menudo se logra mediante el disefio
de elementos que son producto de un esqueumorfismo, esto es, que incluyen indicios

gréficos y hasta sonoros en el disefio digital para evocar en la experiencia lectora algo



Lisro

de la materialidad del libro como objeto fisico. Por ejemplo, cuando se programa como
parte de la lectura en un dispositivo electrénico la simulacién de un cambio de pdgina
(incluyendo a veces el mismo sonido que produce dicho acto), lo cual demanda del
usuario un movimiento gestual con el dedo, similar al que se realiza cuando se encuentra
ante un libro como objeto fisico (véase entrada de remediaciones).

La era digital y el acceso al internet facilitan ademds la consulta de libros antes
reservados, como ciertos manuscritos o incunables, que en su original se encuentran
resguardados en bibliotecas para uso de un reducido publico especialista. Mds alld
de una copia facsimilar, las técnicas de digitalizacién cada vez mds sofisticadas que
actualmente se emplean para estas obras antiguas ha permitido estudiarlas de nuevas
maneras, ofreciendo modalidades para recorrerlas con todo detalle y desde distintos
dngulos (Gonzdlez Trevino 2010). Esto por supuesto no sustituye otros niveles de
experiencia sensorial cuando se estd frente al objeto original, como el tacto, el olor o
el sonido, pero son herramientas que han abierto la lectura e interpretacién de textos
histéricos a un pablico mds amplio.

En otro sentido, la tecnologia digital también ha hecho posible la consulta de varias
versiones impresas de una misma obra a la vez, permitiendo contrastar las diferencias de
formatos y de disefio en sus distintas ediciones, incluyendo los posibles manuscritos que
existan de éstas en reproducciones facsimilares, o aun ofreciendo sus variantes sonoras
en forma de audiolibros (género que merece una consideracién aparte en la entrada de
poéticas sonoras). Es también a partir de esta variedad de presentaciones simultdneas,
desde donde se sigue reflexionando sobre la idea del libro. Por su parte, en el entorno
digital, los artistas no han dejado de contribuir con sus exploraciones a enriquecer
esta nocion, al haber sido ellos quienes en las tltimas décadas han experimentado con
sus formatos virtuales en formas inusitadas. Por ejemplo, al integrar recursos que dan
pie a una vasta gama de obras que se conocen como literatura electrénica, asi como a
piezas que se agrupan dentro de la rama de New Media Art. Todas estas experiencias
han aumentado el potencial de una lectura inter y transmedial del libro, llevindolo a
terrenos expresivos antes impensables.

El amplio espectro de posibilidades para abordar el libro y la creacién literaria
desde todas estas fuentes y materialidades que conviven actualmente en el campo de la
literatura hace ademds que un autor pueda ejercer conscientemente su eleccién material.

Y esto lo realiza a menudo como parte de su propuesta artistica, en lugar de optar por
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alguna de las alternativas de forma ingenua y no informada. Vemos asi que la materia se
vuelve parte deliberada y hasta crucial del mensaje y de ahi del contenido de una obra,
que es capaz de condicionar de forma importante su intencién y significacion.

Y ante la diversidad de facilidades y dispositivos, llama la atencién que haya artistas
que ahora de nueva cuenta buscan utilizar elementos analégicos, cuestionando con
ello las perspectivas que ofrece el discurso digital. Este tipo de practicas forman parte
de lo que se conoce como post-digital, en donde la materialidad del libro fisico puede
recombinarse de maneras muy particulares con las herramientas digitales. Un ejemplo de
ello puede encontrarse en las obras de la académica y escritora norteamericana Amaranth
Borsuk, como Abra (2015), libro desarrollado en colaboracién con Kate Durbin, que
explora las posibilidades pldsticas del libro-objeto en didlogo con una app para iPad;
o Between Page & Screen (Entre hoja y pantalla, 2012, obra también abordada en las
entradas de materialidad y poéticas de lo digital), ideada junto con Brad Bouse, en donde
la via de acceso al contenido del libro es precisamente su materialidad, pero como espacio
mediador que debe someterse a una lectura frente a la pantalla de una computadora,
via un desciframiento de cédigos QR impresos en su interior, los cuales dan acceso a un
texto que se despliega en realidad aumentada.

Como puede verse, las transformaciones que ha experimentado el libro como objeto
y como nocién, también han provocado cambios en las formas de abordarlo, asi como
en sus posibilidades de lectura. Su desarrollo ha implicado la mejora de capacidades
y procesos de alfabetizacién que trascienden una lectura meramente textual y que se
encuentran en una constante actualizacién de habilidades y de procesos cognitivos los
cuales permiten la interaccidn, asi como el desciframiento de esa materialidad mediante
la que nos llega el texto. Segtin hemos confirmado, dicha codificacién participa de forma
determinante en su significacion: ya sea que nos acerquemos a los formatos hechos a
mano, o que consideremos la forma en la que la imprenta los ha condicionado, o que
reconozcamos sus nuevas cualidades en soportes digitales, nos encontramos ante un
universo del libro que ofrece posibilidades de expresién tan diversas como particulares
(Littau 2008).

Por ende, pensar la lectura de cualquier libro es hacerlo desde una siempre posible
dimensién intermedial e interactiva, aun cuando no se trate de libros que explicitamente
utilicen estas estrategias. Esto sucede cuando cuestionamos el libro a partir del
planteamiento de dénde y cémo lo leemos, y de qué espacios de circulacién y sociabilidad
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nos abre (Chartier 2010a; 2010b). Ello empieza incluso por la postura y la atencién con
las que nos disponemos a la lectura de un texto, como sostiene en una entrevista Roger
Chartier (Dorra 2001), pasando por las circunstancias y contextos fisicos y espaciales
que facilitan o median en esta experiencia. Leer un libro nos ha llevado, asi, desde
una lectura como acto colectivo en voz alta —que demanda una escucha y se da en
espacios abiertos y publicos— (Frenk 2005), hasta una que se constituye como un acto
silencioso e intimo, en espacios interiores y privados, o la que exige distintas formas de
interaccion con el texto, tanto fisicos como afectivos.

Desde la perspectiva diddctica, las formas que ofrecen los libros hoy en dia en
sus muy variados soportes han tenido gran valor para despertar el interés de las nuevas
generaciones de lectores en distintas fases de su infancia (Garcia Carcedo y Goicoechea
de Jorge 2013). Pero parte de estas consideraciones también valen para las nuevas tomas
de decisiéon y de comprensién de quien se dedica hoy en dia a las labores editoriales
(Piccolini 2019).

Si bien con la proliferacién de los libros digitales y las posibilidades que se abrian
para su circulacién en internet con el cambio del siglo xx al xx1 se auguraba la muerte
del libro como objeto fisico, esto parece todavia una realidad distante. Segin reconoce
N. Katherine Hayles, en los nuevos horizontes planteados por y para el libro y sus
materialidades, mds que un relevo, presenciamos una convivencia, en la que unos medios
se complementan y anticipan a otros (Hayles 2004). Las opciones siguen abiertas y las
ofertas, al igual que las variables que adopta el libro, siguen creciendo inagotablemente.
Esto comprueba que es mucho lo que este objeto todavia nos tiene que ensefar, tanto
desde su materialidad como en sus maltiples extensiones, invitdindonos a explorarlo y

juzgarlo mucho mads alld de su portada.

Otras formas del libro

a) Libro de artista. Al inicio de esta entrada se hablé del libro de artista como producto
de una préctica creativa que se acentud con las vanguardias europeas, pasando luego al
relevo de movimientos artisticos con tintes conceptuales de la segunda mitad del siglo
xx. Actualmente este concepto permite referir a casi cualquier cosa en el dmbito artistico,
siempre y cuando guarde parecido con el objeto libro, haya sido realizado a partir de dicho
soporte —por ejemplo, en una escultura hecha a partir de un libro—, o evoque de forma
evidente la proximidad con la forma del libro (Drucker 2004; Crespo Martin 2012, 16).
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Para Johanna Drucker (2004) el libro de artista podria considerarse como la
quintaesencia del libro en el siglo xx (y lo que llevamos del xx1). Sin embargo, su
definicién como concepto es mds bien elusiva; antes que una definicién precisa, se
refiere a un conjunto de pricticas artisticas en torno a los libros como objetos singulares,
mds que como contenedores de textos, aunque estas se quieran acotar en paradigmas
claros, siempre despiertan mds preguntas que respuestas univocas (Drucker 2004: 1-19).
Esto puede presentarse ya sea como objeto tinico, o bien como uno del que se realizan
pocos ejemplares, presentado bajo una variedad de condiciones y con intenciones muy
distintas. Lo que vincula a este tipo de creaciones es el concepto o referente del libro como
objeto del que parten. Puede entrar en juego una serie de elementos cuya funcionalidad
con frecuencia es cuestionada, experimentdndose a veces un roce o choque deliberado,
producto de la yuxtaposicién de dichos elementos y sus formas de codificacién, por
medio de los cuales se desautomatiza la lectura y se ofrecen multiples sentidos y vias de
interpretacion.

Johanna Drucker confirma esta riqueza de libros de artista dentro de un amplio
espectro de actividades y propuestas creativas, y aunque no hay criterios especificos para
definir lo que hace a un libro de artista, hay varios argumentos para definir lo que no es
y de lo que se distingue un objeto de este tipo. La autora advierte:

Los libros de artista son un género tinico, en definitiva, un género que trata tanto
sobre si mismo, sus propias formas y tradiciones, como sobre cualquier otra forma
de arte o actividad. Pero es un género tan poco atado a las restricciones del medio
o la forma como los conocidos regularmente como “pintura” o “escultura”. Es un
drea que requiere de descripcidn, investigacién y atencién critica para revelar su
especificidad (Drucker 2004, 14-15; traduccién propia).
Un libro de artista demanda un acercamiento no convencional a la lectura, segtin recalca
también la artista mexicana Martha Hellion, quien afirma que se trata de un objeto en
busca de un lector activo, dispuesto a experimentar un cambio radical en sus “hdbitos
de lectura y de sus preconceptos sobre lo que debe ser la poesia, las artes visuales y el
lenguaje” (Hellion 2003, 22).

b) Libro-objeto / Libro como objeto. Las crisis materiales que se abrieron con la evolucién
del libro en la era industrial y de las comunicaciones masivas han invitado no sélo a

creadores sino también a tedricos a preguntarse qué tanto del medio también incide
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en el mensaje (McLuhan 1996). En el marco del libro como objeto se ha resaltado
el “Livre” como un proyecto precursor que tuvo Stéphane Mallarmé, el cual debia
consistir en un performance colectivo en lugar de una lectura individual y silenciosa. No
obstante, el proyecto nunca llegé a cristalizar en vida del autor. El artista Dan Graham
entendié a partir de las notas mallarmeanas publicadas péstumamente que el poeta
estaba preocupado por evidenciar una conciencia en torno al libro en tanto objeto, al
establecer una divisién entre sus pricticas y concepciones “antiguas” (convencionales)
que mostraban sélo sus cualidades impresas como algo fijo, y las “nuevas”, que lo
revelaban desde la experiencia dindmica a través de la cual se actualiza a cada instante
durante la lectura y en maltiples direcciones: “El ‘tiempo’ del libro lineal es cerrado,
mientras que en el ‘Libro’ de Mallarmé existe en la especificidad de un momento a otro,
su duracién es formalmente identificada con el grupo constituido de ‘lectores’ cuya
presencia literalmente lo informa. A diferencia del libro antiguo, los lectores no avanzan
en una sola direccién” (Allen 2014, 14; traduccién propia).

Desde nuevos paradigmas que contrastan con un arte tradicional de pensar el
libro como objeto destacan, en el marco de las propuestas artistico-conceptuales, las
reflexiones que aport6 Ulises Carrién (1941-1989) a este tema. El mexicano reconocia
el objeto libro no sélo como una alternativa sino ademds como una responsabilidad
del propio autor. Por eso, en su ensayo “El arte nuevo de hacer libros” (1980) declara
que en este “nuevo arte” el escritor es también quien hace libros (Carrién 2013, 39).
Como artista, Carridn teorizé sobre el formato y la funcién del libro, pero ademds
mostré en muchas de sus piezas como operaba el texto en la pdgina, al igual que en su
dimensién secuencial, evidenciando que de esa misma manera se desprenden muchos
niveles estructurales como otras formas de lo legible. El las pone en evidencia, por
ejemplo, elidiendo el cuerpo del texto para dejar sélo ciertos detalles y elementos, como
los signos de puntuacién, capaces de revelar también en si mismos una estructura y un
tejido en el que de otra forma no habriamos reparado.

La importancia de los detalles como marcas significativas del objeto libro puede
reconocerse asimismo en la propuesta creativo-conceptual lanzada por Jonn Herschend
y Will Rogan en 7he Thing The Book (2014). Ambos editores, a partir de una invitacién
que hicieron extensiva a varios artistas, buscaron con esta publicacién hacer “un
monumento al libro como objeto”. Y lo lograron al resaltar sus propiedades fisicas que no

pueden ser recreadas de ninguna otra forma u objeto, mds que en su dimensién material.
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Comentan sus autores:

Todos sabemos que los libros son un vehiculo para la informacidn, pero queremos

defender que quizd sea uno de los mejores. Ademds, deseamos elogiar los atributos

fisicos de los libros en general, cosas que pueden ser hechas con libros y que

no pueden ser hechas con lectores electrénicos. (Herschend y Rogan 2014, 11;

traduccién propia)
En este compendio, los artistas participantes resaltan no sélo el valor de ciertos
componentes del libro, como las pdginas, sino también otros elementos que parecen
accesorios, por ejemplo: los marcadores de pédginas; las hojas de erratas que se anaden
a los libros publicados; los sellos de propiedad con los que cada quien marca sus libros
y que se conocen como ex libris. Ademds, aluden a ciertas gramdticas que se establecen
a partir de su estructura, como por ejemplo en los indices onomdsticos, que pierden su
funcién cuando son descontextualizados. En lo que respecta al disefio de la puesta en
pdgina, reconocen cémo los mérgenes se vuelven dreas de oportunidad para desarrollar
nuevas textualidades en forma de notas o marginalia. Finalmente, se tematiza su portada
y el uso que ésta tiene, como la superficie del libro que mds se expone al exterior y que
de ahi adopta cierto cardcter y “edad”. Esta propuesta muestra cémo desde todas esas
dimensiones el libro también significa y se vuelve legible, adoptando un valor como
espacio, al igual que como soporte, cada cual cumpliendo con un fin en si mismo.

Hay una lista cada vez mds amplia de estudios sobre las formas y funciones que ha

tenido cada una de las partes de un libro como objeto, a partir de las cuales ha desarrollado
gramdticas y formas de legibilidad. Se recomiendan como referencias recientes y muy
actualizadas la publicacién de Patricia Piccolini De la idea al libro (2019, caps. Il y IV),
centrada sobre todo en una revisién de las alternativas que actualmente se presentan
para quien desea entender y trabajar con libros desde el mercado editorial, o £/ libro
expandido: Variaciones, materialidad y experimentos (2020) de Amaranth Borsuk, que
se orienta por las formas en las que el libro presenta oportunidades para expandir su
discurso desde distintas perspectivas de creacién intermedial.

Puesta en pagina
Al abundar en los elementos constitutivos del libro, se ha hablado también de la
importancia que tiene cada uno de los detalles de una puesta en pdgina. Valen unas breves

palabras para indicar que este elemento se vuelve fundamental, pues la disposicién de
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los componentes grafico-escriturales también genera una “impresién” de lectura. Dicha
impresién, mds que meramente visual, se entiende desde una potencia performativa.
Asi, andloga a la “puesta en escena”, se habla de esa “puesta en pdgina”, confiriendo a
los elementos que componen su visualidad una “agencia” y, por qué no, un cardcter y
una voluntad propias. Esto puede entenderse sobre todo a partir de ejemplos poéticos
como los caligramas, que dan una impresién no sélo en lo escrito sino a través de la
manera en la que “dibujan” aquello de lo que se escribe. Piénsese en los caligramas
de Guillaume Apollinaire (1880-1918) como “Il pleut” (“Llueve”, publicado en su
compendio Calligrammes, 1918), y la manera de disponer el texto en un sentido vertical
en cinco hileras, segtin la cual da la impresién de ese flujo de gotas que caen del cielo; o
bien, en cualquier poema visual que existe en contraste con una pagina sobre la que se
imprime y con la que traba una relacién significante, no sélo de soporte.

Mis alld de este recurso de doble representacidn, la puesta en pdgina puede apuntar
a muchas otras formas de ciframiento que involucran lo performativo y lo significativo:
desde una instruccién o notacién para ser representada mds alld de la pdgina, hasta
formas de lo legible e incluso de lo ilegible, como pdginas en negro, manchas, tachaduras,

recortes, sobreimpresiones, etc.

Ejemplos

Llama la atencién que, en su mayoria, al tratarse de ejemplares tnicos, los libros de
artista generalmente son exhibidos en galerfas y museos como objetos de observacién
distante, sin posibilidad de ser manipulados por sus lectores potenciales, tal como
fueron pensados en su origen. Se comportan, asi, como meros objetos escultéricos
que pierden su dinamismo y la interaccién con el lector. Pero también hay libros que
han sido editados en serie, y en ese sentido siguen ofreciendo una experiencia lectora
directa. Tal es el caso de Cent mille millards de poémes (Cien mil millares de poemas, 1961)
de Raymond Queneau (1903-1976), uno de los representantes del grupo OuLiPo
(Ouvroir de littérature potentielle) fundado en 1960 en Francia. Este libro, que ha sido
reeditado en 2012, originalmente se imprimié de forma aparentemente convencional,
pero con la particularidad de que, al interior, cada verso de los multiples sonetos que
integran sus pdginas (tanto en el anverso como en el reverso de cada hoja) estd cortado
en una tira. La idea es que cada tira pueda combinarse de muchas maneras y de forma
independiente con las de los versos superiores e inferiores, de pdginas tanto anteriores
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como posteriores. Gracias a la puesta en pdgina, cualquier combinacién que se elija de
las tiras, dard por resultado un potencial soneto. Esta obra puede entenderse como libro-
objeto en tanto se conceptualiza como libro mévil, que en su realizacién material ofrece
una experiencia pldstica y operativa singular al ser abierto y desplegarse en las tiras de
papel; todo ello sin abandonar el formato de la edicién encuadernada. Se trata aqui de
un tipo de poesia combinatoria sin precedentes, que inspiré posteriores remediaciones

algoritmicas digitales, asi como otras obras literarias y artisticas derivadas.

Bajo una idea andloga de sistema combinatorio inspirado en el libro de Queneau,
podemos encontrar la Fabrique a litanies (Fibrica de letanias, 1997), realizada por
Michel Butor (1926-2016) en colaboracién con el artista plastico Joél Leick (1961-).
Se trata aqui de un montaje de una serie de circulos concéntricos méviles, cada uno
conteniendo palabras (sustantivos y adjetivos, masculinos y femeninos, respectivamente)
que permiten reconfigurarse de muchas maneras, segin coémo se muevan los circulos

para dar como resultado ciertas combinatorias de cadenas léxicas.

Muy similares en su concepcidn, pero anteriores a la propuesta de Butor pueden
mencionarse los Discos visuales (1968) del escritor mexicano Octavio Paz (1914-1998)
en colaboracién con el pintor Vicente Rojo (1932- 2021). Se trata de la publicacién de
cuatro discos circulares con textos de Paz y disefio de Rojo, contenidos en un formato
de libro empastado e impreso por la editorial Era. Interesado en concebir una forma de
“poesia en movimiento” y explorando las maneras de liberar los textos de los formatos
tradicionales que ofrecfan las ediciones impresas, Paz busca aqui provocar al lector para
que descubra, a través del uso propio que da a los circulos, configuraciones textuales
dictadas por el azar y la combinacién. También aqui, como en Butor, los textos aparecen
impresos en circulos méviles, a través de los cuales se da una lectura poética que rompe
con lo lineal y juega con lo aleatorio. Estos discos se han asociado con las creaciones

surrealistas o bien con ejercicios de poesia concreta.

Evocando de nuevo la propuesta de Queneau, en lo referente a la posibilidad
combinatoria, cabe también mencionar otro ejemplo de publicacién reciente:
Permanente obra negra (2019) de la escritora mexicana Vivian Abenshushan (1972-). Se

trata aqui de un libro que basa su principio en la escritura de fichas (con citas, imdgenes
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o ideas sueltas) como unidades minimas de discurso, mismas que responden a temdticas
y dmbitos diferentes, los cuales son distinguibles tanto por su ubicacién en la pdgina
como por su tipografia. Desde su primera edicién, el libro ha aparecido bajo al menos
cinco formatos: como libro suajado; como libro convencional (en la edicién que circula
ampliamente de la editorial Sexto Piso); como caja de fichero con tarjetas individuales
que pueden extraerse de sus respectivas secciones clasificatorias de manera libre; como
propuesta de libro electrénico consultable en red, producto de una compleja maquinaria
que combina de forma aleatoria las diversas fichas al momento en que es accionada por
el lector-usuario; y como instalacién que invita a activaciones performdticas en espacios
culturales. Esta propuesta multiple es ejemplo de cémo el recurso del ars combinatoria se
cristaliza en distintos productos y versiones de un mismo concepto libro, que dialogan
con la manera en la que lo pensamos desde su materialidad. Se recurre aqui a propuestas
inspiradas en obras anteriores, pero se suman también nuevas formas de lectura y nuevas
gramdticas derivadas de su diversidad transmedial, sin que importe definir cuél es el
objeto original, ni qué vino primero. Todos son derivados y a la vez variaciones de una

misma concepcidn escritural.

Un ejemplo ya ampliamente trabajado por la critica en los tltimos afnos es el de la
novela House of Leaves (2000) del escritor norteamericano Mark Danielewski (1966- ),
en donde el autor recurre a muy diversas estrategias de puesta en pagina como recursos
“arquitecténicos”, tanto para simular experiencias de los protagonistas cuando se mueven
por un espacio, como para aludir a ambientes que el lector familiarizado asociard con
sus précticas digitales (por ejemplo, la sugerencia de hipervinculos o la de ventanas, pero
desde el texto impreso). Ademds, hay diversos recursos textuales que desde su puesta en
pdgina ponen en crisis la legibilidad, por ejemplo, al presentarse incompletos, tachados
o superpuestos (véase Gonzalez Aktories 2014).

Entre las ediciones recientes que presentan de forma provocadora el elemento
discursivo textual del libro, hay algunos que juegan a poner en crisis la legibilidad de
la inscripcién en su soporte para refrendar su mensaje. Como ejemplo cabe mencionar
el segundo de los tres volimenes del artista y critico Michael Gibbs (1949-2009) A//
or Nothing. An Anthology of Blank Books (Todo o nada. Una antologia de libros blancos,

2005), que consiste en una réplica idéntica del primer libro en cuanto a su contenido
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(que incluye ensayos criticos publicados previamente, ademds de ejemplos de poemas
visuales y concretos, documentos de performances, entre otros), salvo por el hecho de
que aqui, en la puesta en pdgina, no hay un contraste del texto en tinta negra sobre un
fondo blanco, sino apenas se insintia en tinta blanca sobre el blanco de las péginas. En su
potencial ilegibilidad, este libro reivindica sin embargo a nivel conceptual aquello que
recoge en su texto y recalca —retomando lo dicho por Robert Rauschenberg respecto

de un cuadro— que un libro en y sobre el blanco nunca estd realmente en blanco.

Otro ejemplo que se lanzé al mercado bajo un principio similar pero con intenciones
distintas, de evidenciar su la calidad efimera de la escritura, corresponde a la edicién de
un Libro que no puede esperar, publicado por la editorial argentina Eterna Cadencia
(Buenos Aires 2009). La edicién especial, que contenfa una antologia de nuevos
narradores latinoamericanos bajo el titulo de E/ futuro no es nuestro, fue sometido a un
proceso de edicién con tinta que tenia una caducidad programada de 60 dias a partir del
momento que en éste se abria y entraba en contacto con el aire. Al atentar en contra de
su vocacién de contenedor permanente y confiable, este tipo de edicién invitaba a un
acto consciente de lectura de sus pdginas, sabiendo que su contenido a largo plazo sélo

valdria para el recuerdo.

Susana Gonzalez Aktories


https://youtu.be/Ug3r5ZLRpsI
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1magen

La palabra “imagen” proviene del latin imago y se emplea para referirse a la representacién
de un objeto real o imaginario. Aunque por lo general el término se utiliza para
representaciones visuales, por extensién, se usa también para referir a otros dmbitos
de la percepcién, como la audicién (imdgenes sonoras o auditivas), el tacto (imdgenes
hdpticas) e incluso el olfato (imdgenes olfativas). Se habla de imdgenes mentales, las
cuales son producidas de manera individual, subjetiva y tnica con base en el repertorio
del que dispone alguien. Por ejemplo, si pedimos a un grupo de personas que piensen
en un gato, cada quien generard la imagen mental de éste de manera diferente. Asi pues,
su gato serd de un color, tamafio y textura distintos segin las experiencias personales
y el contexto especifico de cada individuo. Es la dindmica de generacién de imdgenes
mentales individuales lo que explica, en parte, las diferencias producidas por la lectura
de un mismo texto en la mente de distintos lectores.

En su recuento de los conceptos fundamentales de la ciencia de la imagen,
denominada iconologia (lconology), W. ]. T. Mitchell explica que la imagen puede ser
mejor comprendida mediante dos categorias, la imagen y la imagen material. La primera
es “una entidad extremadamente abstracta y bastante minima que puede evocarse con
una simple palabra [... es] en tanto que entidad inmaterial, una apariencia fantasmal,
fantasmitica, que sale a la luz o cobra vida (puede ser lo mismo) en un soporte material”
(2019, 27). La segunda es la existencia verificable de la primera en un soporte especifico;
se trata de “un objeto material, una cosa que puedes quemar, romper, rasgar” (26). Para
sus categorias, Mitchell parte de las diferencias entre palabras en inglés y que resultan
intraducibles —acaso mediante pardfrasis— a otras lenguas modernas. La imagen en

inglés es image (en francés, image, y en alemdn Bild), mientras que la imagen material
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es picture (nuevamente, image y Bild). Cuando la imagen material (picture) es destruida,
pervive la imagen (image).

Las imdgenes se pueden clasificar a partir de las siguientes consideraciones: ) segtin
su grado de iconicidad, es decir, la semejanza que tienen con el elemento que representan.
La fotografia de un gato tiene un mayor grado de iconicidad que un dibujo que sélo
represente la silueta, por ejemplo, y ambos poseen mds que un dibujo cubista; ) segin
su materialidad, es decir de acuerdo con el tipo de soporte en el que aparecen y el formato
que adoptan en él; ¢) segtin se trate de imdgenes originales o de reproducciones de otras
imdgenes; esto es lo que Mitchell estudia a partir de la nocién de clon, que se refiere
simultdneamente a la copia de un objeto como a la serie potencial de reproducciones
de esa copia; d) segln su estructura, es decir, de acuerdo con los elementos que la
forman en relacién con su contenido, soporte o composicién. Las imdgenes organizan
sus elementos mediante la relevancia de unos sobre otros, el ritmo, la jerarquia, etc.

Ademds, las imdgenes pueden desempenar diversas funciones (Gonzdlez Ochoa
2005, 31-35) entre las que se encuentran: ) la funcién representativa, segin la cual
la imagen sustituye e informa sobre aquello a lo que hace referencia. Por ejemplo, la
imagen visual de una manzana para representar una manzana de la realidad. En este
caso, el vinculo mimético es muy estrecho y permite que alguien que no conozca el
objeto pueda identificarlo en la realidad; &) la funcién simbdlica, que se refiere a la
imagen con un significado o concepto anadido de manera individual o colectiva. La
funcién simbdlica supone simultdneamente una distancia del objeto representado y
una aproximacion de tipo cultural, afectivo o moral. Por ejemplo, la imagen visual de
una manzana empleada para representar la idea del pecado. En este caso se trata de una
funcién simbdlica colectiva con cardcter histérico dentro de la cosmovisién judeocristiana;
¢) la funcién semdntica, que se produce cuando la imagen actda como signo, ya que la
conexién entre dicha imagen y su sentido es completamente arbitraria. Por ejemplo,
usar la imagen de una persona acostada en un camastro leyendo para referir a la idea
de descanso, la cual también podria representarse a través de muchas otras imdgenes
distintas a ésta. La diferencia entre la funcién semdntica y la simbdlica es, como es de
esperarse, difusa e incluso contextual. Para que una imagen adquiera un valor simbélico
debe haber pasado por un proceso de semiosis que la distinga como signo, mientras

que para que una imagen se convierta en signo debe tener un vinculo, aunque se haya
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olvidado, entre el elemento y lo que produce; 4) la funcidn estética, a partir de la que la
imagen es creada con la finalidad de generar una experiencia que genere en el perceptor
una emocién y una reflexién detonadas por su vinculacién personal con ésta. En las
distintas etapas de la historia de las imdgenes la relacién entre éstas y sus perceptores
han sido diferentes. Por ejemplo, en la actualidad, el trabajo con imdgenes de muchos
artistas contempordneos busca generar tensiones productivas entre el referente, su
representacion y su interpretacion.

Las cuatro funciones no son las tnicas identificables entre las que histéricamente se
han atribuido a las imdgenes —aunque otras funciones pueden integrarse en las cuatro
principales mencionadas. Resulta evidente que dichas funciones no son limitantes ni
mutuamente excluyentes, como se indicé antes, y que pueden estar de tal modo imbricadas
que, muchas veces, una es condicién de otra, o bien participan en las mismas imdgenes.

En el caso de las imdgenes de cardcter artistico, las cuatro funciones participan en
mayor o menor medida, dependiendo de las convenciones estéticas y de representacién
de cada época. Resulta impensable pensar en una imagen artistica que carezca de
funcién estética, pero no todas las imdgenes que poseen esa funcién son consideradas
arte dentro de una comunidad.

A lo largo de la historia, las imdgenes han sido analizadas desde distintos puntos
de vista y aun de forma transdisciplinar (Belting 2011), aunque por mucho tiempo,
su estudio correspondié de manera predominante a la historia del arte y la estética
(Gombrich 2003; Panofsky 1972), y posteriormente a los estudios histéricos que
intentaron poner en crisis la propia disciplina histérica a partir de la imagen (Didi-
Huberman, 2009, 2010, 2012, 2013, 2017). Es posible estudiar las imdgenes desde
aspectos filos6ficos —no exclusivamente estéticos—, por ejemplo en relacién con el
lenguaje y su dimensién simbdlica (Zamora 2007), o en bsqueda de su ontologfa (Bazin
1965; Deleuze 2001, 2005; Nail 2019). Posteriormente, se han sumado otras disciplinas
y enfoques como la semiética (Bal y Bryson 1991), los estudios visuales (Mitchell
2009, 2016, 2017, 2019; Mirzoeft 2003, 2013, 2016), la iconologia y los estudios
intermediales. En muchas ocasiones, los tedricos han circunscrito sus investigaciones a las
imdgenes visuales, pero sus reflexiones pueden ser trasladadas a otros tipos de imdgenes
percibidas por sentidos distintos al de la vista, como sucede con las imdgenes sonoras o

hapticas. Aqui nos centraremos, especialmente, en las imdgenes visuales.
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John Berger, en su libro Modos de ver (1972), sefiala que la vista llega antes que
las palabras y plantea que un bebé mira e identifica antes de hablar, de modo que el
primer ordenamiento del mundo se hace a través de las imdgenes visuales. Para Berger,
“una imagen es una visién que ha sido recreada o reproducida. Es una apariencia, o
un conjunto de apariencias, que ha sido separada del lugar y tiempo en que surgié por
primera vez y que se ha preservado por unos momentos o unos siglos. Toda imagen
incorpora un modo de ver.” (2005, 9-10). De ahi que la relacién con las imagenes se
construya social y culturalmente, por una parte, e individualmente, por otra. Berger
senala que al principio las imdgenes se crearon para evocar algo ausente, pero poco a poco
se fue haciendo patente que una imagen podia sobrevivir a aquello que representaba,
con lo cual surgié su valor histdrico y su importancia documental, puesto que una
imagen deja ver la manera especifica en que alguien, a partir de la recreacién, habia visto
algo en un cierto contexto y en un momento determinado.

En Los lenguajes del arte (2010), Nelson Goodman, tras retomar los aportes que
hicieron teéricos como los filésofos Ernst Cassirer o Susanne Langer, y desde una
orientacién pragmatista, los semiotistas Charles Sanders Peirce y Charles W. Morris,
plantea una serie de reflexiones que resultan especialmente renovadoras dado que el
punto de partida tiene una intencién muy distinta a la que se habia planteado antes
respecto al sentido del arte. Desde su perspectiva de que el mundo es producto de
una construccién simbélica —lo cual implica la conciencia de innumerables versiones
correctas de éste—, Goodman analiza los simbolos en funcién del uso cognitivo que
hacemos de ellos. Las imdgenes, en tanto elementos constitutivos de esa construccién
simbolica, merecerdn un lugar especial en sus reflexiones.

Muchos autores han sefialado que todo acto de ver es resultado de una construccién
cultural y por tanto implica una politica (Didi-Huberman 2009, 2017; Jay 2007; Brea
2010; Moxey 2015). Por ejemplo, Moxey ha sefalado la importancia de reflexionar
sobre los intereses que generan las representaciones dentro de un contexto social,
estético y politico determinados, lo cual se ha vuelto cada vez mds importante a medida
que la globalizacién ha ido ganando terreno. Su libro E/ tiempo de lo visual. La imagen
en la historia (2015) propone un recorrido por los modos de construir conocimiento
a través de las imdgenes y enfatiza que éstas y las obras de arte desempenan un papel
fundamental al revelar las mudltiples y diversas temporalidades que habitamos.
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Martin Jay analiza en su libro Ojos abatidos (2007) la manera en la que el
pensamiento filoséfico francés del siglo xx intenté alejarse la mirada y la verdad visual
mediante un conjunto de estrategias dispares. Mediante un comentario que traza la
importancia de la mirada en Occidente, Jay propone identificar la historia general
de la mirada como construccién social a partir del concepto de “régimen escopico”,
que retomara de Christian Metz, que supone la independecia entre el modo de
construccion de la mirada y lo mirado. Es decir, la manera en la que vemos las cosas
no depende de las cosas en si, sino de las operaciones simbdlicas y las convenciones en
las que vivimos. Jay clasifica los primeros regimenes escépicos de la modernidad europea
en tres tendencias: el perspectivismo cartesiano —basado en puntos de fuga y cuadriculas
que ordenan el espacio en un plano—, el “arte holandés de describir” —basado en la
afirmacién de la materialidad de los objetos mediante juegos de luces y sombras— y el
arte de la razén barroca —basado en en la locura de la visién: anamorfosis, trampantojos,
acumulaciones. En el siglo xx, el régimen escépico definitivo, aunque no el tnico, es
el cinematogrifico; en el xx1, la mirada digital, impersonal y violenta del dron (véase
Maurer 2017; Yehya 2021).

Por su parte, José Luis Brea afirma que la visualidad es una prictica connotada
politica y culturalmente, la cual consta de un magnifico poder de produccién de
realidad que se basa en el gran potencial de generacién de efectos de subjetivacién
y socializacién de los procesos de identificacién/diferenciacién con los imaginarios
(entendidos como visiones de mundo) circulantes. En Las tres eras de la imagen (2010),
este pensador espafol plantea tres etapas en la produccién y andlisis de las imdgenes que
han modificado nuestra relacién con ellas en tanto dispositivos simbdlicos enmarcados
en un contexto que evoluciona en paralelo al desarrollo de la historia. Asi, habla de
clasificaciones vinculadas al soporte en el que se encuentran las imdgenes, como la
imagen-materia, o el film y la e-imagen. En relacién con cada uno de los tres tipos
de imdgenes, analiza sus caracteristicas técnicas, su temporalidad, el tipo de memoria
que implican, la potencia simbélica, la forma discursiva, las condiciones de visionado,
el modo de economia —sus relaciones de produccién, consumo y circulacién—, el
régimen escépico, el tipo de conocimiento que produce, el cardcter epistemolégico, asi
como el nombre de los estudios que se ocupan de su andlisis. Uno de los puntos clave de

este libro es la reflexién sobre la funcién de las imdgenes como “mdquinas de memoria”,
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tema que interesard a muchos otros tedricos para quienes el binomio imagen-memoria
es practicamente indivisible (Didi-Huberman 2013; Moxey 2015).

Ortro texto que a pesar del paso de los afios sigue resultando imprescindible cuando
se habla de obras de arte y de su decodificacién —vinculada también a la generacién y
valoracién de imdgenes— es el famoso ensayo de Walter Benjamin La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica (2012 [1935]), en el que plantea las implicaciones
de situarse frente a una obra de arte Unica, original e irrepetible que, por tanto, produce
una experiencia estética aurdtica —nica e irrepetible también—, versus las obras que
pueden ser reproducidas técnicamente y no constan de un original ni generan dicha
experiencia generadora de un aura en torno a la obra. Cuando Benjamin escribié
el texto, estaba pensando sobre todo en la fotografia, pero su ensayo sigue teniendo
vigencia cuando se piensa en los contextos actuales del arte electrénico, en un momento
de la historia en que la reproductibilidad de las imdgenes permea todas las esferas de la
accién humana (véase Gumbrecht y Marrinan 2003).

Para la comprensién actual y el estudio de las imdgenes, resulta fundamental tomar
en cuenta el surgimiento de la “cultura visual” y de los “estudios visuales”. Uno de los
principales teéricos que han trabajado desde el campo de la cultura visual y que ha
atendido de manera central el tema de la imagen desde su dimensién intermedial es W.
J. T. Mitchell (2009; 2014; 2016; 2017; 2019). En sus numerosos libros ha abordado
temas que conciernen a la iconologfa, la relacién imagen texto, asi como la relacién que
las imdgenes tienen con los medios. De esta forma, sus estudios han contribuido a nutrir
de manera muy fértil la discusién sobre las imdgenes, su funcién y nuestra relacién con
ellas. En consonancia con los trabajos del historiador Erwin Panofsky (1972), Mitchell
ha analizado las diferencias y semejanzas entre las imdgenes y los textos. Quizd una de
las mayores aportaciones de este estudioso a la historiografia de las imdgenes es su
concepcién del “giro pictérico o pictorial” (véase Casanueva y Bolafios 2009; Dotta
Ambrosini 2015) como un nuevo paradigma que rompe con el “giro lingiiistico” que
Richard Rorty (1990 [1967]) habia propuesto, e incluso con el “giro semiético” al
que refirieron estudiosos como Mieke Bal y Norman Bryson (1991). En esta vision,
el lenguaje escrito ya no es el centro del conocimiento y las imdgenes deben ser
consideradas de manera independiente al lenguaje. Ademds, se plantea que la imagen
ha reemplazado al lenguaje escrito y oral como principal generador de conocimiento en

nuestras sociedades contempordneas. En este contexto resulta fundamental el estudio
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de las imdgenes, entendidas como elementos que permiten profundizar en la cultura
para rastrear las intersecciones de la representacién, el lenguaje, la historia. Mitchell ha
cuestionado la autoridad, el poder, que hemos conferido a las imdgenes a lo largo del
tiempo (Mitchell 2017) y, junto con otros autores, se ha pronunciado con respecto a
lo que algunos han denominado “ocularcentrismo” o “iconocentrismo” y que en un
mundo de producciones culturales cada vez mds hibridas resulta importante seguir
cuestionando.

Como puede verse, el concepto de imagen estd no sélo vinculado con sus
formas de percpecién, sino también con las caracteristicas y alcances de sus medios de
produccién, inscripcién y distribucién. Por ello, el estudio de las imdgenes es un tema
de vital importancia para los estudios intermediales, que se han ocupado de analizar las
relaciones entre las imdgenes y sus medios, asi como las vinculaciones entre las imdgenes

y otras formas de representacién como las sonoras o textuales.

Ejemplos

La trabison des images [Ceci nest pas une pipe] (La traicion de las imdgenes [Esto no es una
pipal, 1929), de René Magritte (1898-1967) es parte de una serie de obras de este pintor
francés desarrolladas entre las décadas de 1920 y 1960, que muestra una pintura de una
pipa abajo de la cual se encuentra la oracién que da titulo a estas obras. A pesar de ser
una imagen que podria considerarse trillada en el dmbito de la cultura visual, al haberla
plasmado Margitte en una serie de dibujos y cuadros con distintas variantes —poniendo
la frase ya sea arriba o debajo de la imagen de la pipa, o bien presentando esta tltima
como parte de un cuadro al interior del cuadro mismo—, es un ejemplo interesante,
que problemartiza la condicién de la imagen, su ser imagen, al mismo tiempo que se
cuestiona a si misma desde dos lenguajes distintos: el pictérico y el verbal. Al leer “Esto
no es una pipa’, el cuadro revela una verdad que solemos dejar de lado ante el pacto
ficcional que implica la interaccién con una imagen, pues lo que vemos no es una pipa,
sino una representacién visual de una pipa; y lo que leemos en el texto es por una parte
la negacion de representacion que puede referir ya sea a las mismas palabras en oposicién
a la imagen representada, o bien a la explicacién misma de que ésta no equivale al objeto
real que representa, o aun que ambas, texto e imgagen, niegan su cardcter de realidad
respecto a las pipas fisicamente existentes. Es asi que este cuadro, junto a otros similares
que pueden considerarse como “metaimdgenes” (Mitchell 2009, 9-79; 2019, 23-30),
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han despertado el interés de parte de distintos estudiosos, como Michel Foucault (1981

[1973]) o James Heffernan (2002).

En otra entrada de este libro (traduccién intersemidtica e intermedial) ya se
ha comentado el ejemplo One and Three Chairs (1965), de Joseph Kosuth (1945- ),
una obra en la que aparece fisicamente una silla, a la par de una imagen fotografica
en tamano real de la misma (su representacién visual) y su definicién de diccionario
(representacién verbal). En esta yuxtaposicon de referentes, incluyendo el objeto fisico
como ejemplo del “tipo-silla”, se tematiza no s6lo acerca de la identidad plural del
concepto sino también sobre el poder de su representacién, una de las cuales se da a

partir de su imagen.

We don’t need another hero (1987) es una de tantas piezas elaboradas como impresién
en vinil tipo cartel espectacular por la disefiadora y artista conceptual norteamericana
Barbara Krueger (1945- ), en donde aparece la imagen de un nifio que, con orgullo,
ensefa a una nina la fuerza de su brazo mientras ésta, mirdndolo por encima del hombro,
intenta tocarlo con asombro y admiracién. La imagen se encuentra cruzada a la mitad de
forma horizontal por una pleca roja sobre la que se lee, en una imponente letra blanca,
el slogan que remite a su vez al titulo de la emblemadtica cancién popularizada dos anos
antes (1985) por la cantante Tina Turner. El trabajo caracteristico de Krueger, como
se desprende también de este ejemplo, sigue la 16gica visual del cartel y la portada de
revista, con imdgenes cotidianas tomadas de la publicidad o de la prensa de circulacién
masiva de mediados del siglo xx, recontextualizdndolas al rotularlas con con texto que,
mds que describir, comenta criticamente la imagen, generando un discurso ambiguo.
Se considera este un trabajo postmoderno de reapropiacién de imdgenes, inspirado en
obras emblemadticas previas del mundo de la publicidad como We can do it! (1943)
de Howard Miller, que presenta la imagen de una de tantas mujeres que ocuparon
las plazas de trabajo destinadas previamente por hombres, y que quedaban vacantes
tras su reclutamiento durante la Segunda Guerra Mundial. Mds que determinar
la interpretacién de la imagen, Krueger busca mantener la ambigiiedad para que el
espectador complete su sentido (Rubin 2018).

Marfa Andrea Giovine Yafiez
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pocticas visuales

Las poéticas visuales surgieron como campo de estudio a finales de los afos ochenta
con la misién de analizar las relaciones entre visualidad y escritura y de estudiar los
efectos, particularmente los estéticos, que producen dichas relaciones. Las poéticas
visuales contribuyen a replantear el espectro del andlisis literario al ocuparse de modos
de produccién textual intermediales y extienden la misién de los estudios literarios
en nuevas direcciones. El término “poéticas visuales™ (visual poetics) fue empleado por
Norman Bryson en el articulo “Intertextuality and Visual Poetics” (1988), originalmente
publicado en 1987 en Critical Texts y que luego aparecié en la revista Style, gracias a la
cual recibié una mayor difusién. El texto inicia con las siguientes palabras: “La frase
‘poéticas visuales’ contiene una promesa: que entre la poesia y la visualidad existe una
afinidad o afiliacién que nos permite cruzar de un dominio al otro con cierta naturalidad
o con la sensacion de que se trata de un trdnsito natural”. (Bryson 1988: 183, traduccién
propia.) Si bien mds adelante Bryson agrega que en dicho trénsito existen dificultades
conceptuales de las que debemos estar conscientes, este texto fundacional de las poéticas
visuales deja clara la importancia de atender las relaciones que existen entre lo verbal y lo
visual. Las poéticas visuales se ocupan de reflexionar en torno a los rasgos constitutivos y
lo efectos estéticos de los distintos tipos de iconotextos —es decir, unidades significantes
en las que conviven textos e imdgenes, como se verd mds adelante.

A lo largo de los siglos se han producido innumerables obras que fusionan las
imdgenes con las palabras como muestra de la afinidad o afiliacién de la que hablaba
Bryson. Sin embargo, fue a partir de los primeros afos del siglo xx, con la llegada de
las vanguardias histéricas, cuando la bisqueda de este tipo de copresencias se volvié
cada vez mds sistemdtica y, por tanto, también la reflexién sobre los diversos caminos,

divergentes y convergentes, de las imdgenes y los textos.
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Las tensiones, proximidades y distancias entre visualidad y escritura han sido
abordadas con distintos enfoques a lo largo del tiempo. Siménides de Ceos planted
que la pintura (entendida como metonimia de la visualidad) es “poesia muda”,
mientras que la poesia (entendida como metonimia de la escritura) le parecia “pintura
que habla”. Por su parte, el poeta latino Quinto Horacio Flaco definié la pintura como
un “poema sin palabras”, aunque también igual6 pintura y poesia, poniéndolas en un
mismo nivel en la célebre frase uz pictura poesis (“asi como la pintura, la poesia”). Para él
esta analogfa podia establecerse porque el referente de ambas es la realidad y las dos son
limitadas en su adecuacién mimética a esa realidad. Tiempo después, Leonardo da Vinci
invirti6 la frase y planted que, si la pintura era “poesia muda”, entonces la poesia debia
ser “pintura ciega” (véase sobre esto la entrada intermedialidad).

Por otra parte, Gotthold Ephraim Lessing, en su célebre ensayo estético-filoséfico
Laocoonte o los limites de la pintura y la poesia (2014, [1760]), planteé que la poesia
y las artes pldsticas difieren tanto por los objetos que imitan como por la manera de
imitarlos. Lessing formulé asi una teorfa que planteaba la diferencia entre las artes
espaciales (por ejemplo, la pintura, la escultura, el dibujo) y las artes temporales (entre
las que se encuentran la literatura y la musica). Pintura y poesia, afirma Lessing, imitan
la realidad de una manera completamente distinta: la primera emplea formas y colores
distribuidos en el espacio; la segunda, sonidos articulados que se encadenan unos con
otros en el tiempo. Estas distinciones se han mantenido a lo largo de los siglos en
distintas aproximaciones al estudio de los lenguajes artisticos, pero también han sido
cuestionadas duramente, incluso por contempordneos de Lessing.

En la larga y fructifera historia de las relaciones entre imdgenes y textos no es
posible dejar de mencionar los caligramas de Simmias de Rodas, del ano 1v a.C, de los
cuales se conservan tres: “El hacha”, “Las alas” y “El huevo”. Al griego Simmias se le
reconoce como creador de la technopaegnia o composicién de poemas figurados en
verso, a pesar de que la terminologia es latina y se debe a Ausonio. Se trata de textos
que al mismo tiempo son imdgenes, pues antes de leer palabra por palabra los versos,
a través de la mancha tipogréfica, de entrada, vemos una forma figurativa, es decir, un
hacha, unas alas y un huevo.

Durante la Edad Media, la coexistencia entre imdgenes y textos fue recurrente.
Cabe destacar los carmina figurata, textos caligramdticos que llegaron a ser sumamente
sofisticados y a los cuales se agregaban contornos dibujados o incluso colores.
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Otro caso emblemidtico digno de mencién es el de los caligramas de Francois
Rabelais en el siglo xv. También en el siglo xvi hubo autores que intentaron imitar
los caligramas de la antigiiedad, escribiéndolos en griego y en latin, incluso en otras
lenguas, lo cual contribuyé a su difusién. En los siglos siguientes hubo diversas obras
que conjuntaron elementos verbales y visuales en un todo integrado. Prueba de ello son
los poemas visuales (laberintos, paromofrones, acrésticos, epigramas) que encontramos
en la literatura novohispana (véase Gutiérrez, Pizarro y De Valdés, 2015). Un ejemplo
emblemadtico son las décimas acrésticas a Fernando VI de Mariana Navarro publicadas
en el libro Coloso elocuente de Pedro José Ramirez de Arizpe en 1747. A lo largo de la
historia de la edicién encontramos también varias puestas en pdgina visuales, como la
que se aprecia en “A tale of a tail” en Alicia en el pais de las maravillas, de Lewis Carroll,
asi como una gran cantidad de poemarios que incluyen imdgenes y textos en diversos
niveles de coordinacién o yuxtaposicién.

Un parteaguas en la genealogfa de las obras que conjugan la visualidad y la
escritura tuvo lugar en 1897 cuando Stéphane Mallarmé publicé su famoso poema
constelacién Un tiro de dados, poema al que se ha hecho referencia previamente (véanse
legibilidad y libro), en el cual la alternancia de tipografias y el uso de los espacios en
blanco, considerados por él “blancos activos”, dotan al texto de lecturas que no siguen
una direccionalidad tnica. Este texto es la semilla de movimientos artisticos muy
importantes como las palabras en libertad, el letrismo y el concretismo.

Durante las primeras décadas del siglo xx la poesia visual vivié un verdadero
auge. Dadaistas, futuristas, surrealistas, estridentistas exploraron las posibilidades de la
hibridacién de elementos verbales y visuales de muy distintas maneras. La poesia objeto,
ademds de elementos visuales, afiadié la tridimensionalidad de los cuerpos en el espacio
asemejando el poema a la escultura. En la segunda mitad del siglo xx, se hizo cada vez
més habitual explorar con materiales distintos al papel, con lo cual se abrié la puerta a
una serie de poéticas visuales en multiples soportes: madera, vidrio, muros de ciudades,
anuncios espectaculares, la piel escrita con tatuajes, la inmaterialidad del espacio de la
holopoesia. La poesia digital, desde su surgimiento, recuperé muchas de las inquietudes
de las poéticas visuales y, ademds de continuar explorando con la imagen fija, sumo las
posibilidades de la imagen en movimiento, el sonido y el movimiento propios de la
interaccién con estas piezas.
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El siglo xx fue el escenario propicio para la hibridacién de lenguajes artisticos,
uno de los ejes fundamentales de las vanguardias artisticas. Sin entrar en detalles, es
importante dejar asentado que las vanguardias histdricas son un parteaguas en la forma
de concebir el arte, sus limites y funciones. Subrayar esto es basico pues la exploracién
constante y activa de las fronteras, semejanzas y diferencias entre distintas manifestaciones
artisticas que tuvo lugar en estas épocas fue muy fructifera para el desarrollo de obras de
naturaleza intermedial. En los diversos movimientos vanguardistas las artes visuales y la
literatura —es decir la imagen y la palabra— coexistieron en formas nuevas y maltiples,
y establecieron una hermandad indisoluble cuyas influencias siguen siendo perceptibles
aun hoy en dia.

Vinculado a lo anterior, una de las caracteristicas comunes a las vanguardias fue el
trabajo colaborativo entre artistas, lo cual hizo que no sélo se diluyeran los limites entre
una manifestacién artistica y otra, sino también que se cuestionara el papel de la figura
autorial. Las palabras en libertad del futurismo italiano abanderado por el poeta Filippo
Tommaso Marinetti (1876-1944), el resurgimiento de los caligramas con Guillaume
Apollinaire (1880-1918), el espacialismo de Pierre Garnier (1928- ), son algunos de
los ejemplos emblemdticos de cémo las imdgenes y las palabras comenzaron a aparecer
juntas de manera cada vez mds habitual.

Lasobrasqueseinscriben dentro delas poéticas visuales tienen diversas configuraciones:
caligrama, poema visual, poema concreto, arte correo, novela grafica, cémic, arte tipografico,
por mencionar sélo algunos tipos, y se caracterizan porque su decodificacién implica
una actitud de lectura participativa. De hecho, la categoria de “lector” no es suficiente
para referirse a quienes interactiian con estas obras y deben tomar decisiones y participar
activamente en la decodificacion de la obra, de ahi que se hayan buscado, adn sin mucho
arraigo, otras nomenclaturas entre las que se encuentran “lectoespectador” (Mora 2012) ,
“lector-reconfigurador” u “operador” (Aarseth 1997; Gache 2006).

En el caso de México, ha habido una larga tradicién de artistas que han producido
obras que podriamos considerar dentro del marco de las poéticas visuales. En la antologia
La poesia visual en México (2011) Samuel Gordon presenta un compendio rico de
ejemplos de poemas visuales, un libro acompanado de estudios que abordan esta forma
de expresion lirica en México que hasta entonces se consideraba pricticamente ausente
en las letras mexicanas. Entre los antecedentes se encuentran los caligramas de José Juan
Tablada (1871-1945) publicados en los afios veinte. También algunos de los poetas del
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grupo del movimiento Contemporaneos en las primeras décadas del siglo xx produjeron
poemas visuales, como Salvador Novo (1904-1974) o Bernardo Ortiz de Montellano
(1899-1949). De los afios veinte es muy conocido el “Caligrama estridentista” atribuido
a Diego Rivera e incluido en el manifiesto estridentista Actual no. 1 de Manuel Maples
Arce (1898-1981) y su grupo.

A mediados del siglo pasado, de nuevo, hubo un apogeo de practicas experimentales
que llevaron a muchos autores a explorar diversas mecdnicas de las poéticas visuales,
aunque no haya sido la base de su produccién artistica. Entre esos autores podemos
mencionar a Octavio Paz (1914-1998) con sus Zopoemas (1968), asi como sus Discos
visuales (1968, véase ejemplo de la entrada a libro), hechos junto con el artista pldstico
Vicente Rojo. No podemos dejar de mencionar también su libro Blanco, paradigmdtico
por su estructura desplegable, su texto a dos tintas y su alternancia de tipografias para
generar diversas lecturas (véase materialidad).

Igualmente, en los afos sesenta, Mathias Goeritz (1915-1990) dio un impulso
importante a las poéticas visuales a través de sus propias exploraciones artisticas entre
las cuales destacan sus “poemurales” como “Pocos cocodrilos locos” (1967), un texto
esculpido en alto relieve en una pared de un edificio de la Ciudad de México que
desapareci6 con el terremoto de 1985, y el “Poema plistico”, ubicado en uno de los
muros del Museo el Eco de la misma ciudad (véase escritura e inscripcién). Al trascender
la pdgina para ubicarse en espacios arquitecténicos urbanos pensados a gran escala, los
poemurales dan cuenta de una relacién distinta entre la poesia, el espacio y el encuentro
de ésta con el lector, quien ya no acude a un libro, sino es invitado a una experiencia
poética que se le aparece de repente. Ademds, cabe recordar que en 1966 Goeritz
organizé la primera exposicién-encuentro de poesia concreta en la Galerfa Aristos de
la unam.

En los anos setenta hay varios ejemplos de trabajos en la linea de las poéticas
visuales. Por ejemplo, Lugares donde el espacio cicatriza (1974) retne los poemas visuales
de corte concretista de Marco Antonio Montes de Oca (1932-2009), quien por lo general
acompanaba un poema visual con un poema en prosa relacionado. También estdn Felipe
Ehrenberg (1943-2017) y Ulises Carrién (1941-1989), quienes suman al escenario
de las poéticas visuales sus indagaciones teéricas y practicas sobre la materialidad, las
tensiones entre la visualidad y la escritura y las dindmicas y circuitos de la produccién
artistica experimental.
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En los anos ochenta, César Espinosa (1939- ) comenzé a organizar las Bienales
de Poesia Visual y Experimental en nuestro pais, las cuales fueron un espacio de vital
importancia para el encuentro de artistas que trabajaban en la linea del arte correo y las
poéticas experimentales (Espinosa y Zafiga 2017). En los afos que llevaron hacia el fin
del siglo, surgieron algunos colectivos interesados en el trabajo con estas poéticas, por
ejemplo, Motin Poeta, conformado por Carla Faesler (1967- ), Rocio Cerén (1972-) y
Monica Nepote (1970- ) y las poéticas visuales se vincularon con el performance y los
contextos del arte sonoro.

En los primeros afios del siglo xxt, las poéticas visuales vieron un nuevo auge en el
aprovechamiento de la tecnologfa y en las précticas de escritura digitales; en este sentido,
destaca, por ejemplo, el trabajo de Benjamin Moreno (1980- ) y especificamente sus
Concretoons), en donde la légica del videojuego se suma a la estética de la poesia concreta
para producir experiencias de lectura interactivas y ludicas.

A lo largo del siglo xx, al igual que sucedié en el caso de la literatura, aunque con
planteamientos distintos, también desde las artes visuales los artistas se dedicaron a la
tarea de crear obras cuya hibridez se sustenta en la combinacién de lenguajes artisticos,
como renovacién comunicativa, y una de las colaboraciones mds frecuentes se da entre
la visualidad y la textualidad. Hoy por hoy es casi imposible entrar a un museo de
arte contempordneo y no encontrarse con algun tipo de pieza de language-based art,
es decir, una obra que se plantea desde los marcos del arte contemporineo e incluye
elementos lingiiisticos. Esto se volvié una practica natural a partir del surgimiento del
arte conceptual y en especifico de la corriente denominada Art & Language. Una de
las obras mds emblemdticas de los artistas de este grupo es One Hundred Live and Die,
hecha por Bruce Nauman en 1984 y considerada su obra maestra. Se trata de una serie
de frases escritas con luces de neén de distintos colores en las que se puede leer, por
ejemplo, “live and die, live and live, sing and die, sing and live, die and die”. Llevar
la textualidad a las galerias de arte y los museos y crear piezas cuya materia prima es
el lenguaje es una constante en el arte contempordneo. Algunos artistas que trabajan
en esta linea son Barbara Krueger (1945-), Jenny Holzer (1950- ), Christopher Wool
(1955-) y Mel Bochner (1940- ).

En el contexto mexicano podemos mencionar el trabajo de la artista nacida y
radicada en Monterrey, Miriam Medrez (1958- ), quien en su serie Lo que los ojos no
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alcanzan a ver realiza esculturas de mujeres de tamano real hechas de manta que se
encuentran en distintas posturas leyendo su historia bordada. Otro ejemplo interesante
es la recontextualizacién de los textos encontrados en narcomantas que la artista Teresa
Margolles (1963- ) realiza cuando los reescribe integros en las paredes de un museo.
Son los mismos mensajes, pero su contexto ha cambiado, al igual que sus condiciones
materiales (tipografia, espacio de inscripcién) y también su destinatario. Otros artistas
mexicanos como Carlos Amorales (1970- ) o Jorge Méndez Blake (1974- ) también
trabajan explorando la potencia del lenguaje y sus formas (véase Gonzélez Aktories y
Giovine 2017).

Iconotexto

En Teoria de la imagen (2009), que pone de manifiesto la riqueza de las relaciones entre
imdgenes y textos y la importancia de su estudio en el contexto cultural contemporéneo,
W. J. T. Mitchell establece una diferencia entre los términos imagen/texto e imagen-texto
y crea el neologismo imagentexto (imagetext). En el primer concepto, mediante el uso de
la diagonal, se enfatiza la separacién, la diferencia, entre imagen y texto. En el segundo
concepto, al emplear el guion, las nociones de imagen y texto se plantean a partir de
su vinculacién, mientras que el tercer concepto hace visible la unién indisociable entre
ambos medios. Dos afos después, Peter Wagner dard a conocer el término iconotexto
(iconotext) en “Ekprhasis, Iconotexts and Intermediality — The State of the Art(s)”,
introduccién del libro Ieons, Texts, Iconotexts. Essays on Ekphrasis and Intermediality
(1996), término que enfatiza la disolucién de la distancia entre imagen y texto y las
plantea como un binomio inseparable. Se entiende por iconotexto una obra en la que
el lenguaje visual y el verbal estin fusionados e integrados en un todo que no puede
dividirse sin que la obra pierda su identidad semdntica y estética.

Basado en una reflexién teérica, pero también desde su préctica artistica, a partir de
finales de los afios ochenta, Michael Nerlich habia teorizado sobre la naturaleza de diversas
relaciones entre imdgenes y textos y habia empleado el término iconotexto para designar una
unidad indisoluble entre imagen y texto que, por lo general, aunque no necesariamente,
tiene la forma de un libro (1990). Alain Montandon amplié la definicién y enfatizé
que el iconotexto hace surgir tensiones, una dindmica en donde dos sistemas de signos
se oponen y juxtaponen. Para él, la especificidad del iconotexto consiste en preservar
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la distancia entre lo pldstico y lo verbal (1990). Cabe senalar que cuando hablamos de
“imdgenes” y de “textos” nos referimos a “elementos verbales” y “elementos visuales” en
un sentido amplio y abierto. Wagner aclara lo siguiente respecto a esta nocién:

Por iconotexto me refiero al uso (mediante referencia, alusion explicita o implicita)

de una imagen en un texto o viceversa. He tomado el término de Michael Nerlich,

quien lo introdujo para nombrar las obras de arte compuestas de signos verbales

y visuales, como la novela con fotograffas de Evelyne Sinnasamy, La femme se

découvre, en la que el texto e imagen forman un todo (o una unién) que no puede

ser disuelta [...] luego Alain Montandon adoptd la expresion en sus trabajos para

definir obras de arte en las que la escritura y los elementos pldsticos se presentaban

en una totalidad inseparable. Mientras Nerlich y Montandon usan la expresién

para obras de arte modernas y posmodernas, yo he extendido el iconotexto tanto

cronoldgica como semdnticamente (15; traduccién propia)
Por su parte, Anna Marfa Guasch (2003) plantea que por “cultura visual” o “estudios
visuales” entendemos un cambio fundamental en el estudio de la historia tradicional
del arte en el que, tal como apunta Hal Foster en “The Archive without Museums”,
el concepto de “historia” es sustituido por el de “cultura” y el de “arte” por lo “visual”.
Esta idea proviene de Mitchell (2009), quien aposté por el giro de la imagen o giro
pictorial (picturial turn), un giro que lo llevé a proponer una transformacién de la
historia del arte en una “historia de las imdgenes”, con énfasis en el lado social de lo
visual (Guasch 2003, 9-10).

En este contexto, desde la cultura visual, los estudios literarios, la sociologia del arte
y los estudios intermediales, resulta muy rico reflexionar sobre aquellas producciones
artisticas hibridas que estdn conformadas por elementos verbales y visuales, los iconotextos.
Algunos ejemplos de iconotextos son los comics, los libros dlbum, las novelas gréficas, as
como multiples variantes de la poesia visual y concreta como los caligramas, los poemas
semidticos o los poemas-objeto.

En el caso de las obras iconotextuales en tanto manifestaciones hibridas, por su
parte, los elementos verbales se encuentran formando un plano de articulacién sintdctica
(la sintaxis verbal o discursiva) y, por otra parte, los elementos visuales se encuentran
formando el plano de articulacién de la imagen; ambos, conjuntamente, constituyen
un tercer plano que es el de la sintaxis iconotextual. Al realizar lecturas iconotextuales,

leemos iconotextualmente, es decir, configuramos el sentido de la obra a partir de la
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suma de los elementos visuales y los elementos verbales unidos. Incluso si el texto se
encuentra colocado en otro objeto que no fuera el papel, por ejemplo, un foco o una
maleta, las articulaciones de sentido que se generarian serfan otras.

Es importante sefalar que en las obras iconotextuales la copresencia de imdgenes
y textos se puede dar en distintos niveles de vinculacién, lo cual genera toda una serie
de posibilidades en las relaciones entre textos e imdgenes. Por asi decirlo, hay obras que
son mds imagen que texto o viceversa. Por otra parte, las funciones que cumplen estas
diversas relaciones también varfan segtin el nivel de vinculacién y cé6mo se encuentren
coordinadas. En ocasiones, los elementos visuales enfatizan el significado de los
elementos verbales —podriamos decir también que los elementos verbales enfatizan
los elementos visuales—, a veces los contradicen, generando una suerte de paradoja,
a veces los igualan, con lo que tenemos una relacién tautolégica, por mencionar sélo
algunos tipos de asociaciones.

Las obras iconotextuales, ya sea que se enmarquen en el contexto de la literatura o
de las artes visuales, ofrecen muchas reflexiones sobre los limites y colaboraciones entre
artes y entre medios, de ahi que sean de gran interés para los estudios intermediales. “El
concepto mismo de cultura, en tanto que relacidn entre textos y lectores, sufre un cambio
radical cuando se encuentra con su ‘media naranja, la imagen / espectador que parece
un ‘extranjero residente’ dentro de su propia casa. [...] La fuerza de la imagentexto es
la de revelar la heterogeneidad inevitable de las representaciones” (Mitchell 2009, 360).

Ejemplos

Uno de los poemas concretos mds emblemadticos, “Silencio” (1954), del suizo-boliviano
Eugen Gomringer (1925- ), resulta un buen ejemplo para dejar clara la importancia
de la tipografia de la pdgina en las poéticas visuales. Se trata de un poema compuesto
en forma de rectdngulo, integrado por tres hileras de palabras y cinco lineas cada una,
en donde aparece la palabra ‘silencio’ repetida, salvo por una ocasién: al centro del
recuadro. En este poema se activa asi una tensién entre la presencia y la ausencia a través
de la palabra ‘silencio’ y de cémo el blanco activo de la pdgina, al centro del cuerpo
textual —ese blanco preconizado por Mallarmé— es el silencio mismo. El juego poético
se cumple, pues, de manera no sdlo alusiva a lo sonoro, sino también en lo visual, a
partir del ritmo de la repeticién de una palabra tan potente como el silencio, que a su
vez apunta en la ausencia a una performatividad sugerida de éste en la pdgina.
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Con el fin de ejemplificar cémo funcionan los iconotextos, podemos citar el
trabajo del disenador norteamericano Herb Lubalin (1918-1981). “Mother & Child”
(1965) y “Families” (1980) son iconotextos pues, en ambos casos, el elemento verbal,
la palabra ‘mother’ y la palabra ‘families’, se encuentra fusionado a un elemento visual,
que en este caso estd conformado por elementos tipogréficos, es decir, es la tipografia la
que estd constituyendo una imagen y con ello el sentido de estos poemas visuales. En el
primer caso, se trataba de un logotipo para una revista que no fue publicada: al interior
de la letra O, vemos el signo &, cuyo acomodo y forma estin ideados para ver el bebé
que estd en el dtero de la madre. En el segundo caso, también vinculado al discruso
publicitario, las letras ies nos hacen pensar icénicamente en los miembros de una familia
tradicional: mam4, papd e hijo. Esto se refuerza al incorporar un punto sobre la letra
| para que sea una “cabeza” mds, lo cual ortogrificamente podria considerarse como
un error, pero desde la visualidad refuerza la intencién de su expresion. Los elementos
verbales y visuales se encuentran, asi, integrados en un todo que es lo que nos permite
generar sentido; unos y otros no pueden separarse sin perder significacién. Se trata en
ambos casos de poemas visuales con discursividad baja, pues usan apenas una o hasta tres
palabras, pero aun asf semidticamente presentan una doble lectura que los vuelve textos
relativamente elaborados. Vemos aqui que no es posible separar las imdgenes de los
textos pues la retérica estd pensada para estar articulada ;por ambos?, ;conjuntamente?,
sen interrelacién?

Alo largo de la historia del arte, ha habido muchas obras en las que se han vinculado
elementos verbales y visuales. Sin embargo, a partir de los afios sesenta, generar obras
iconotextuales se volvié algo cada vez mds habitual. En 1967, Terry Atkinson, David
Brainbridge, Michael Baldwin y Harold Hurrell fundaron el movimiento Art &
Language en Inglaterra. Fueron ellos quienes hablaron por primera vez de arte conceptual
y quienes postularon las ideas principales de esta corriente artistica en su revista titulada
Art-Language. Desde entonces, las artes visuales han incluido elementos lingiiisticos
(letras, palabras, textos) para generar obras hechas con lenguaje verbal (language-based
art), es decir obras iconotextuales que involucran la textualidad y la visualidad de
distintas maneras. Como ejemplo, veamos “Language is not transparent” (1970) de
Mel Bochner (1940- ). En esta obra el texto se encuentra escrito en blanco sobre un

fondo negro. El hecho de que esta oracién se ubique en un museo, presentada como
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una obra de arte visual y escrita con esos materiales en ese soporte, resulta en un efecto
de lectura distinto a si la encontriramos en otros contextos y con otras condiciones
materiales. Percibimos tanto los elementos visuales como los elementos verbales y a
partir de la unién de ambos —de ese tercer plano de articulacién que es el de la sintaxis
iconotextual— decodificamos la pieza. La oracién adquiere toda su fuerza retérica, su
sentido pleno, en la tensién que se establece entre la palabra zransparent (un elemento
de orden verbal) y la pintura negra escurriendo (un elemento de orden visual) sobre la

cual se encuentra escrito el texto.

Entre una de las series de poemas que tematizan la relacién de la poesia con la
imagen estd el poema-objeto (1967), del escritor cataldn Joan Brossa (1919-1998),
que consiste en un foco de luz que tiene escrita al centro la palabra “poema” en letras
capitulares negras. Leemos de manera iconotextual, pues articulamos los elementos a los
que nos remite la palabra con aquellos a los que nos remite el objeto. De esta manera,
la obra se convierte en una metéfora del poema como algo que da luz, que ilumina, e
incluso podemos pensar en la asociacién poema = idea, pues en ciertos contextos las
ideas se suelen representar con la imagen de un foco. Otro poema del autor, con el
mismo nombre (1970), pero claramente en el marco de la poesia visual es el que vincula
la palabra “Poema” con una pistola, generando asf asociaciones muy distintas, como la
de que poesia es un arma, con su misma agencia y quizd hasta con su misma potencial
violencia, que no nos deja indiferentes. Esta obra pareceria, ademds, hacer una alusiéon

al poema “La poesia es un arma cargada de futuro” de Gabriel Celaya.

En el 4mbito mexicano entre las obras que se insertan en las poéticas visuales puede
mencionarse Li-Po y otros poemas (1920), de José Juan Tablada (1871-1945), un libro
que redne una serie de caligramas imprescindibles en la tradicién de la poesia visual
hispanoamericana. Se trata del primer libro de poesia visual de un autor mexicano,
reeditado en versién facsimilar en 2005 por la uNaM y coNacuLTA, con un prélogo
muy elocuente de Rodolfo Mata. En este libro encontramos caligramas escritos a mano,
asi como textos impresos que van acompanados de imdgenes, como si estuvieran éstas
intervenidas por las palabras. Asi, por ejemplo, vemos la figura de un ideograma blanco
sobre un fondo negro, que en sus trazos alberga un texto que tematiza su propia

escritura del mismo, incluyendo las referencias a los objetos (pincel, papel) que emplea
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para ello. En Francia, quien introdujo la poesia caligramadtica fue el poeta Guilllaume
Apollinaire, contempordneo de Tablada. También es posible identificar su libro anterior,
Un dia, poemas sintéticos (1919) como un ciclo de poemas iconotextuales en el que
breves poemas escritos a la manera de los haikus japoneses se acompanan en la puesta
en pédgina con vifietas dibujadas por el propio Tablada. A pesar de que los poemas
se han reimpreso sin la compania de las imdgenes, la relacién entre poemas y vifietas
es fundamental para comprender la poética que propone Tablada en esta obra, como

puede verse en la pagina web creada por la uNnam que estd dedicada a su obra.

El canto del gallo. Poelectrones (1972), de Jests Arellano (1923-1977), es una obra
elaborada mediante el uso artistico de una maquina composer con la que se realizaban las
puestas en pdgina de los libros en la imprenta de entonces. En este libro, Arellano logré
puestas en pdgina de extraordinario nivel técnico y visual. Sus textos toman la forma de
un Tribilin, del rostro de Allende o del Che, y constituyen una obra clave de las poéticas
visuales en México. Estos poemas caligramdticos fueron elaborados con una mdquina
IBM Composer 72 para generar manchas tipogréficas caligramdticas de gran precision.
En los poelectrones de Arellano la palabra tiene una importancia capital. El hecho de
que estos textos, antes de ser legibles como texto sean legibles como imagen, confiere a
la visualidad un lugar central en su expresién artistica. Arellano enfatiza la funcién de la
mancha tipografica y el uso de una especie de positivo y negativo del texto, pues de un
lado de la pdgina aparecen impresos en letra negra sobre fondo blanco y del otro lado

aparecen en tinta blanca sobre fondo negro (véase Giovine 2015; 2018).

Maria Andrea Giovine Ydfez
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ecfrasis

La ecfrasis (o écfrasis) consiste en la representacién verbal de una representacién no
verbal, generalmente de tipo visual (Cliiver 2017a). Aunque se pueden representar
obras no verbales de cualquier tipo, en la gran mayoria de los casos se trata de obras
artisticas como pinturas o esculturas. La ecfrasis puede ser un género discursivo
(o un género literario) pero también una figura retérica dentro de una obra mayor,
independientemente de la naturaleza de la referencia, siempre y cuando sea no verbal.
Por ejemplo, se puede caracterizar como ecfrdstico un poema sobre una pintura muy
conocida, ubicada en un museo, o sobre un cromo incluido en una revista popular; una
novela puede incluir un episodio ecfréstico en el que un personaje describe unos cuadros
mientras recorre un museo; también un ensayo puede tener una dimensién ecfrdstica
si oscila entre la descripcién emocionada y la critica erudita de la obra de un pintor.
Incluso se puede pensar que una pelicula que dramatiza una pintura o una imagen es un
tipo de ecfrasis verbal/audiovisual (Sager Eidt 2008).

La ecfrasis es un término paraguas, como lo denomina Valerie Robillard (2011),
pues es un concepto que engloba varios tipos de textos y relaciones entre medios y
lenguajes artisticos sin que entre ellos exista una caracteristica definitiva o esencial para
su taxonomia. Esto significa que no hay una forma o estilo literario especificamente
asociado a la ecfrasis; no hay algo naturalmente ecfréstico frente a algo que no lo sea.
Mis que servirnos para identificar un tipo de obra y encasillarla en una definicién, el
concepto es mds fructifero si nos permite reconocer relaciones, estructuras, formas y
posibles lecturas.

La diversidad y aparente vaguedad en las definiciones de la ecfrasis es una
consecuencia de la historia del concepto dentro de la critica y la teoria literarias. A
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continuacién, proponemos un recuento de ésta para comprender también las razones
de estos cambios.

En la Antigiiedad, el término pertenecia a la retdrica y se referia a lo que
actualmente denominamos mera descripcidn: “una composicién que expone en detalle y
presenta ante los ojos de manera manifiesta el objeto mostrado” (Teén, Hermogenes y
Aftonio 1991, §118, §22 y §306, respec.). Esta descripcién no era solamente de objetos
artisticos, sino de cualquier objeto o accién notable; sin embargo, durante el Imperio
Romano se practicé una forma especifica de esta figura dedicada a la descripcién de
imdgenes o cuadros pictéricos llamada kata ékphrasin (Hermogenes 1993, 129, n. 115).
Estas definiciones permanecerdn con mayor o menor memoria entre los estudiosos de la
retdrica hasta entrado el siglo xx.

A partir de la segunda mitad de dicho siglo, el término cobrard un auge inusitado.
Se desarrollard como concepto critico y no s6lo como figura retérica o ejercicio de estilo,
y se llegard a ver en la ecfrasis una de las formas privilegiadas de las relaciones entre
palabra e imagen (Heffernan 2015). Es en estos afios cuando se acufiardn las diversas
y a veces polémicas definiciones del concepto y cuando se desarrollard su estudio en el
marco de la critica interartistica y posteriormente la teoria de la intermedialidad.

El primero en recuperar el término de manera especifica para estudiar la “descripcién
poética de una obra de arte pictérica o escultérica” (1955, 207) fue Leo Spitzer, quien
en 1955 publicé un articulo dedicado al poema de John Keats, “Ode on a Grecian
Urn” (1819), en el que inscribié el poema de Keats dentro de lo que llamé la tradicién
ecfrdstica. Luego de él, Jean Hagstrum (1987) y Murray Krieger (1992) retomaron el
concepto para sus respectivos estudios; en ambos casos se trataba de obras dentro del
campo de los estudios interartisticos, es decir, los dos partian de la posibilidad de que
la comparacién es problemdtica, pero también que es un problema que atafie mds al
discurso literario que la naturaleza de las imdgenes.

Durante los anos siguientes, la ecfrasis fue tomando un lugar cada vez més relevante
dentro de los estudios interartisticos y literarios, en particular de aquellos interesados en
las relaciones palabra-imagen. Pero esta nocién no s6lo permitia acercarse a las relaciones
entre distintos lenguajes artisticos sino también apreciar las caracteristicas especificas de
cada uno, y todavia mds, las del lenguaje verbal. Esto es lo que se ha explicado como la
naturaleza catacrética de la ecfrasis. La catacresis es una figura retérica que consiste en

que una metéfora se naturaliza a tal grado que pierde su valor como metafora pues sirve
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para denominar algo que de otro modo no tendria nombre. Un ejemplo usual de esta
figura es la denominacién “hoja de la espada” para hablar de la forma metélica que tiene
esta arma, pero que no tiene otro nombre sino la metonimia proveniente de la hoja
vegetal.

Para facilitar la comprensién de los diferentes acercamientos, en este manual
proponemos clasificar las distintas perspectivas y definiciones de la ecfrasis en seis
grandes enfoques a partir del tipo de método que utilizan para analizarla: ) el mimético;
b) el retérico-simbdlico; ¢) el semidtico intertextual; 4) el semidtico funcional; ¢) el
medioldgico y f) el ideolégico. Estos enfoques no estdn delimitados de manera absoluta,
sino mds bien préctica y empirica, por lo que es comtn que se superpongan y no pocas
veces se contradigan. Hay que tomar en cuenta que se trata de tendencias, no de
categorias absolutas.

El enfoque mimético asume que una obra ecfréstica consiste en la descripcién
pormenorizada de una representacién visual, entendida como signo natural (mimesis
de la mimesis). Desde éste, la funcién de la ecfrasis es describir una obra de arte visual de
manera lo més explicita y exhaustiva posible; se parte de la idea de que la representacién
visual corresponde de algtiin modo con la percepcién de la realidad y que la ecfrasis a su
vez corresponde con la percepcién de la obra visual, aunque no pueda sustituirla. Cabe
aclarar que este enfoque no suele aparecer de manera clara en ninguna de las teorias mds
relevantes del siglo xx, sin embargo, estd presente en algunas criticas previas.

El enfoque retérico-simbélico proviene de las definiciones cldsicas de la ecfrasis antes
referidas, por lo que se ocupa de entender qué hace especial a la obra verbal en relacién
con la visual, de tal modo que pueda mediar entre la percepcién del objeto y la lectura
del texto. Desde este enfoque la ecfrasis serviria mds para tantear los limites del lenguaje
literario que para efectivamente describir los objetos visuales. Sobre esto explica Michael
Riffaterre que “el texto literario se comporta como si tuviera necesidad de un ejemplo que
trascendiera su propio discurso [...] no hay imitacién sino intertextualidad, interpretacién
del texto del pintor y del intertexto del escritor. Y esa ilusién descriptiva compete de lleno
a la literatura” (2000, 174). La ecfrasis es el resultado de una interpretacién por parte
del autor o autora, es decir, la obra no consiste en una copia del objeto visual sino en
una explicacién de la interpretacién verbal so pretexto de la imagen. En el enfoque
retérico es mds importante lo que la ecfrasis pueda decirnos sobre la naturaleza de la
representacion visual, incluso si esto se hace a partir de las referencias a obras artisticas.
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A ello se refiere Irene Artigas en su libro Galeria de palabras. La variedad de la ecfrasis
(2013), cuando sostiene que toda ecfrasis es en realidad de tipo nocional; es decir, que
la ecfrasis no puede representar una imagen, sino hacer referencia a una idea mental de
esa imagen, a una interpretacién siempre verbal.

El enfoque semidtico es el que mds se ha desarrollado durante los tltimos anos.
Esto coincide con el auge del método semidtico para la lectura de obras de todo tipo.
Desde este enfoque se considera que las imdgenes no son signos naturales, sino que se
trata de entramados de signos correferenciales y sistemdticos. En este sentido, si tanto la
imagen como el texto literario son diferentes en modo de codificacién y no en esencia,
entonces es posible entender la ecfrasis como una relacién de tipo intertextual —o
interdiscursiva, como la denominé Segre (2014). Asi, no es tan relevante la naturaleza
perceptiva del objeto, sino la manera en la que es codificado dentro del texto que lo
refiere.

Valerie Robillard propuso una taxonomia de los tipos de ecfrasis mediante un
modelo que denomina diferencial (2011). Elaborado a partir del modelo escalar de
Manfred Pfister (1985), Robillard ofrece un modelo de andlisis en el que la ecfrasis
es el resultado de la interseccién de seis categorias: la comunicatividad —qué tan
explicita es la relacién entre obras, desde indicios, referencias veladas, hasta titulos
y homenajes—; la referencialidad —la cantidad de elementos del texto verbal que
se refieren al texto no verbal—; la estructuralidad —la organizacién de elementos de
manera semejante a como se organizan en el pre-texto—s; la selectividad —la densidad
de elementos seleccionados—; la dialogicidad —Ila manera en la que el texto visual es
recontextualizado dentro del texto verbal—; y la autorreflexividad —la problematizacién
entre referente y obra. A partir de estas categorias, Robillard disefia un diagrama en
el que clasifica el nivel de integracién entre imagen y texto: marcas mds débiles o
genéricas en la categoria “asociativa” —que incluye estilos artisticos, mitos y tropos—;
marcas explicitas de obras especificas mediante referencias indeterminadas, alusiones o
titulos explicitos en la categorfa “atributiva”; descripciones y, la mds fuerte, estructuras
andlogas entre imagen y texto en la categoria “representativa’.

Frente al enfoque intertextual de Robillard, Claus Cliiver propone una perspectiva
que podemos denominar funcional. Al retomar el concepto enargeia de las definiciones
cldsicas de la ecfrasis, Cliiver sostiene que esta ultima no puede ser cualquier tipo de

referencia a una obra no verbal, sino una vivida o enargética; esto es, lo que Robillard
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clasifica como “representativa’. Dado que la transformacién entre cédigos es tal que
el texto visual se traduce en un texto verbal, Cliver propuso definir la ecfrasis como
“verbalizacién” y no s6lo como “representacién” (1998). Aunque el propio Cliiver se
desdijo del término de verbalizacién, pues consideraba que no agregaba mucho a la
definicién (2017b), mantiene la idea de que la ecfrasis es un tipo distinto de uso de
las referencias y las descripciones. Para Cliver, la materia de la ecfrasis es puramente
verbal, pero puede implicar el uso de aspectos visuales del medio verbal (20172, 41).

Entre los enfoques intertextuales también podemos considerar la taxonomia del
iconotexto propuesta por Liliane Louvel. De acuerdo con la estudiosa francesa, la ecfrasis
es un tipo especifico de enargeia, junto con la hipotiposis o descripcién vivida, en el
que sucede una sobresaturacion estética, debida a la acumulacién de referencias. En su
tipologia de los iconotextos, la ecfrasis corresponderia a un tipo de interpictorialidad
(2011, 60-63). Sin embargo, es posible pensar en el valor iconotextual que podrian
tener textos ecfrésticos no basados en obras especificas sino en géneros pictéricos, como
la naturaleza muerta, el bodegén o el retrato. En este caso, la relacién es lo que Louvel
denomina hipopictorialidad (2011, 60-67) y que también ha sido denominada ecfrasis
nocional genérica (Pimentel 2003; 2012; Artigas 2013).

Por otro lado, a partir de la consideracién de las relaciones entre texto e imagen
como un tipo de intertextualidad, Heinrich Plett propuso categorizarla como una
relacién intertextual entre medios distintos, y no sélo entre cédigos. A partir de ello
desarroll6 el concepto de “intermedialidad” para referirse a las relaciones entre cédigos
semiéticos y medios (1991; 1999). El enfoque mediolégico supone que, dado que se
trata de medios distintos, estos requieren de un proceso de mediacién que puede ser
explicito o no, y que este proceso de mediacién resulta de la codificacién configurada
por un sentido, lo que a su vez produce un medio —visual, sonoro, verbal.

El enfoque intertextual y el mediolégico han tenido consecuencias sobre la
manera en la que comprendemos la ecfrasis como categoria. Asi, se ha hablado de
ecfrasis musical (Bruhn 2000; 2011) o de ecfrasis cinematogréfica (Sager Eidt 2008),
puesto que la musica y el cine son sistemas de signos en medios sonoro y audiovisual,
respectivamente, que pueden remitir a otros sistemas de signos. Es importante notar,
sin embargo, que eso no significa que toda traslacién de elementos entre un medio u
otro pueda ser considerado ecfrasis, sobre todo porque en muchos casos estos traslados
poseen ya una denominacion critica: ilustracion, adaptacion, etc.
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El dltimo enfoque, el ideolégico, no necesariamente se ocupa de la diferencia
o semejanza de los lenguajes, medios o cddigos, sino de la funcién social simbdlica
que cumplen. El critico mds claro dentro de este enfoque es W. J. T. Mitchell, quien
cuestiona la naturalizacién de las diferencias entre texto e imagen. No hay, sostiene,
ningtin elemento formal o estructural que nos permita establecer una diferencia tajante
entre uno y otra. Mitchell afirma ademds que todos los medios son medios mixtos
(2009, 12) y que entonces la pregunta no es tanto qué distingue la imagen del texto
verbal, sino cémo y por qué los distinguimos. Para su lectura de la ecfrasis, Mitchell
propone una relacién a partir de tres estados posibles: la indiferencia, la esperanza y
el miedo ecfrasticos (2009, 137—-62). La primera es la idea de que las diferencias entre
imagen y palabra son irreconciliables, por lo que suponer que la ecfrasis es posible
no es pertinente. La esperanza es la idea de que la imagen puede ser efectivamente
representada mediante la palabra, y que entonces es posible que comunique uno o
varios de los efectos que la imagen produce, aun sin estar presente. El miedo ecfréstico
sucede cuando, luego de suponer que la representacion es posible, el autor resiente el
efecto apotropaico —un tipo de temor sagrado— ante el enigma de la imagen y teme
que esta produzca efectos ominosos que deben ser evitados.

Histéricamente la imagen es asociada con el silencio, la pasividad y la iridiscencia;
mientras que la palabra se asocia con la profundidad, la significacién, la interpretacién.
Este binomio es paralelo al binomio ideolégico entre mujeres y hombres, o entre
colonizados y colonizadores. Asi, la ecfrasis de una imagen en la que se celebra su
silencio o en la que se le pide que permanezca pasiva puede ser leida ideolégicamente
como el sintoma del temor a la emancipacién de las mujeres y los marginados. La
imagen es, pues, un sintoma del subalterno que no debe hablar sino mediante la palabra
ajena, la que le provee el espacio letrado. “Lo mds importante es no entender el género
—concluye Mitchell— como la dnica clave del funcionamiento de la écfrasis, sino
s6lo como una de las muchas figuras de diferencia que alimentan la dialéctica de la
imagentexto” (2009, 162).

Las tres fases de la ecfrasis pueden aparecer de manera sucesiva o superpuestas entre
si, de tal modo que estos elementos emergerdn en tanto sean objeto de interpretacién y
escrutinio por parte de la critica. Todavia mds, una labor de la critica serfa identificar estas
etapas a fin de identificar los subtextos ideolégicos de nuestras ideas sobre la diferencia.
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Ejemplos

El poema “El Bosco” (A la pintura, 1948) del poeta espanol Rafael Alberti (1902-1999),
escrito a partir del triptico del Jardin de las delicias (1515) del pintor Hieronymus
Bosch, “El Bosco” (1450-1516). Este poema es uno de los ejemplos tipicos para el
andlisis de la ecfrasis descriptiva segin la clasificacién de Robillard. Se trata de una obra
lirica que incluye la referencia al pintor en el titulo, con lo que posee un alto grado de
comunicatividad. El poema parece describir algunos de los elementos que aparecen
en el infierno abigarrado de la pintura del Bosco, pero ademds lo hace combinando
palabras y creando imdgenes poéticas insdlitas que pueden leerse como un elemento
de estructuralidad en relacién con la imagen: “El diablo hocicudo, / ojipelambrudo, /
cornicapricudo, / pernicolimbrudo / y rabudo”. El final del poema se distancia de la
pura descripcién para presentar una reflexién sobre el autor del cuadro —“Pintor en
desvelo: / tu paleta vuela al cielo, / y en un cuerno, / tu pincel baja al infierno” —, con
lo que gana en reflexividad.

El poema “Botines con lazos, de Vincent Van Gogh” (La noche a la deriva, 1983) de
Olga Orozco (1920-1999), fue escrito a partir de pinturas de Vincent Van Gogh en las
que se representan botines. Este poema también posee un grado alto de comunicatividad
puesto que en el titulo y a lo largo del poema se hace referencia al pintor holandés y
a su vida. Sin embargo, la densidad con la que se relaciona con los varios cuadros en
los que Van Gogh pinté sus zapatos o botines es baja, puesto que habla de ellos como
elementos referenciales y no necesariamente como imdgenes. Una lectura interesante
de este poema resulta al compararlo con otros escritos en los que se ha hecho referencia
a las pinturas de zapatos, puesto que parece sostener una relacién critica y dialéctica
con ellos. Destacan el libro E/ origen de las obras de arte (1936) de Martin Heidegger
en el que analiza una pintura donde Van Gogh retraté sus botines, pero que el filésofo
interpreta como los zapatos de un campesino, y las respuestas que esto sucit6 en Meyer
Shapiro y Jacques Derrida. A pesar de la poca reflexividad del poema, se trata de una
obra conmovedora en la que se funden varias pinturas para hablar de la condicién
espiritual del artista.

El libro de relatos con tintes ensayisticos y autoficcionales £/ nervio dptico (2014)
de Maria Gainza (1975), en el que cada uno es detonado por una imagen que abre y

143


https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385140
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385179
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385182

144

VOCABULARIO CRITICO PARA LOS ESTUDIOS INTERMEDIALES

cierra la interpretacién de lo que se cuenta. Por ejemplo, en el primer relato, “El ciervo
de Dreux”, la voz narrativa hace referencia constante al cuadro La caza del ciervo del
pintor francés Alfred de Dreux (1810-1860): al inicio lo describe y mientras cuenta una
anécdota sobre su primer encuentro, posteriormente aparece como espejo de una escena
en la que un animal yace cocinado en medio de una mesa durante una cena, finalmente
aparece referido de manera oblicua cuando se cuenta un accidente fatal en el que una
amiga de la narradora muere en un accidente explicado como analogia del ciervo al
morir. Ademds de la alta comunicatividad, la densidad y la autorreflexividad, el relato
posee una dimensién ideoldgica sugerente pues la reflexién sobre la imagen es también
una reflexién sobre contar historias y sobre los limites alegéricos de la literatura. Las tres
fases de la ecfrasis segtin Mitchell se suceden en la obra tramadas con la autorreflexividad

ensayistica.

El poema “Le sommeil, de Gustave Courbet” (Estrategias del deseo, 2004) de Cristina
Peri Rossi (1941-) es una lectura en clave anecdética/erdtica del cuadro referido (1866)
del pintor decimonénico francés Gustave Courbet (1819-1877). La voz lirica le habla
a un sujeto femenino cuya ausencia se reproduce mediante el cuadro de Courbet. Las
amantes del cuadro sirven como punto de referencia de las amantes en el poema, pero
estas tltimas en una relacién concluida. Al inicio del poema las amantes se configuran
como una duplicacién sugerente de la imagen —“resplandecientes y sensuales / como
en Le sommeil de Courbet / cuya belleza contemplanos extasiadas / una tarde, en
Barcelona / (“Salimos de una cama para entrar en otra”, / dijiste)”—, la esperanza
ecfrdstica se confirma en la esperanza del deseo. Sin embargo, conforme avanza el
poema, la voz lirica se lamenta de lo perdido en comparacién con la permanencia de
las amantes en el cuadro. El final recalca la indiferencia ecfréstica en la que lo referido
mediante las palabras resulta evanescente e ido, mientras que el cuadro permanece y, sin
embargo, tiene en ello una falla. “Se trataba sélo de amor / es decir, de lo efimero, / eso que
el arte siempre excluye”. El poema resuelve la indiferencia confirmando la supremacia de
la experiencia vital frente a la incapacidad de la imagen de poseer esa experiencia, a pesar
de evocarla.

El poema “Musée des Beaux Arts” (1938) del poeta britdnico-estadounidense W.
H. Auden (1907-1973) es uno de los ejemplos mds conocidos de obra ecfristica que
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no sélo posee alta comunicatividad debido a la referencia al espacio museistico por el
que se pasea la voz lirica. Esto también contribuye a la reflexividad puesto que no se
hace referencia a la pintura sino a la experiencia de observarla en un contexto social
especifico. En la segunda estrofa el poema menciona el conocido cuadro del pintor
holandés Pieter Brueghel “El viejo” (1525-1569) Paisaje con la caida de Icaro (1554-
1555) y propone una interpretacién de este como una alegoria de la fugacidad de la vida
y la tragedia de su minima trascendencia, ademds de realizar una descripcién detallada
de los elementos mds importantes del cuadro. Un aspecto interesante de estas dos obras
es que ambas aparecen en la pelicula 7he Man Who Fell to Earth (dir. Nicolas Roeg,
1976), protagonizada por David Bowie (1947-2016). En una escena temprana de la
pelicula se ve un libro que contiene el poema de Auden y la pintura de Brueghel sin mayor
relevancia aparente para la trama. La pelicula cuenta la historia de un extraterrestre que
viaja a la Tierra para buscar agua para su familia, que sin ella morird en su planeta de
origen. El personaje no vuelve a su planeta y permanece derrotado en la Tierra, como un
hombre que cayé del cielo y cuya vida sobrehumana pasa desapercibida por las demds
personas. El poema y el cuadro son indicios que se convierten en metacomentarios de
la trama y que permiten una lectura alegérica de las obras y de la pelicula. Si bien no se
trata de una ecfrasis cinematogréfica en el sentido pleno, si hay una relacién semidtica
mucho mds relevante que la pura mencién.

Roberto Cruz Arzabal
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pocticas sonoras

De forma equivalente al término de poéticas visuales, acunado por estudiosos como
Norman Bryson (1988) para referirse a las relaciones entre palabra e imagen, puede
hablarse de poéticas sonoras para apuntar a aquellas relaciones intermediales que se
establecen entre palabra y sonido. Si bien en un sentido general este concepto puede
emplearse para designar una gran variedad de précticas artisticas que se enfocan en
la exploracién sonora, en el dmbito especifico de lo literario se tiende a aludir con
ello a las relaciones que guardan la literatura y la musica, en particular en lo referente
a las cualidades performativas que involucran voz y oralidad, ambos entendidos no
s6lo como medios de transmisidn, sino también de creacién del discurso literario. Lo
anterior implica ademds considerar la materialidad de dichas expresiones, al igual que
sus posibilidades de registro —y de manipulacién—, asi como de su circulacién y su
recepcidn a partir de los mds diversos soportes, lo cual conlleva distintas competencias
y procesos tanto artisticos como tecnoldgicos.

En libros introductorios a la literatura universal o bien a las literaturas en lenguas
y tradiciones especificas, es comln encontrar menciones a un origen compartido que
hermanaalaliteraturacon las prcticas oralesy musicales. En estas visiones historiograficas
se suele remontar al lector a figuras como el bardo o el juglar medieval, resaltando su
vinculo con pricticas populares y su funcién social como transmisores y mediadores de
textos épicos y liricos que circulaban en gran medida gracias a manifestaciones como
la recitacién y el canto. En lo que toca al género dramitico, algunas introducciones
también suelen poner de relieve una dimensién performativa de la palabra puesta en
escena, sobre la estrictamente textual. Y, desde un plano teérico-pragmdtico, estos

panoramas introductorios llegan a remitirnos a la herencia de la retdrica cldsica como
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base para las pricticas declamatorias y el performance en voz alta. Los acercamientos
que ofrecen dichos panoramas a la dimensién sonora de lo literario se explican en este
contexto, puesto que son producto de saberes acunados en dreas muy especificas de
las letras: por un lado, considerando la larga tradicién de estudios de lirica medieval y
popular; por el otro, contemplando los saberes de retdrica y poética que se remontan
a un pensamiento y tradicién helenistas. Es a partir de aproximaciones intermediales
como pueden llenarse algunos de estos vacios al aportar nuevas perspectivas y pardmetros
para realizar estas aproximaciones, frecuentemente incluso con apoyo de conocimientos
reapropiados de otros campos disciplinares.

Por lo que toca a los estudios especializados en la oralidad, éstos se han
enriquecido sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo xx, con los trabajos de
quienes se consideran pioneros en abordar la faceta sonora de la literatura, como Ruth
Finnegan (1992 [1977]), Walter Ong (2016 [1987]) o Paul Zumthor (1991 [1983]),
cada uno apoyindose a su vez en dreas de conocimiento complementarias: ya sean
historiograficas, lingiiistico-filoldgicas, antropoldgicas (incluyendo consideraciones
sociolégicas y etnoldgicas), o bien tecnolégicas. Continuando la linea etnoldgica, es
preciso evocar el trabajo de John Miles Foley (2002). Si nos enfocamos en la lirica
popular hispanoamericana, también encontramos aportes valiosos que abrevan de
algunas de estas dreas en los estudios de Margit Frenk (2001 y 2005), sobre todo a partir
de la relacién entre escritura, musica y oralidad.

Al ubicarse el fenémeno vocal en un campo hibrido, entre lo verbal y lo musical,
ha habido un notorio interés por realizar acercamientos a partir de sus estructuras y
sistemas en tanto lenguajes significantes andlogos. Desde una perspectiva lingiiistico-
estructural, por ejemplo, puede pensarse en los aportes ofrecidos por Nicolas Ruwet
(1972); mientras que desde un lado mds semioldgico-musical, estdn las consideraciones
sobre la voz y el performance hechas por Eero Tarasti (2002) o Philip Tagg (2012). Y
poniendo la mira nuevamente en los estudiosos hispanoamericanos, cabria mencionar
en este terreno también los trabajos de Juan Miguel Gonzilez Martinez sobre la
cancién y la dpera como expresiones heterosemidticas (1996; 1999), o los aportes de
Rubén Lépez Cano, quien por una parte ha estudiado las diversas figuras retéricas, tal
como fueron reapropiadas en diversos tratados musicales del barroco (2000), y quien
por otra parte se ha ocupado de la significacién de la musica popular contemporanea
desde perspectivas socio-semidticas, cognitivas y tecnoldgicas (ejemplos de ello pueden
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encontrarse en Lépez Cano 2011 y 2018). En el campo semidtico-literario, cabe
también recordar las contribuciones de Ratl Dorra a la reflexién sobre la voz (1997).

Como puede derivarse de este breve muestrario, los Gltimos treinta afos permiten
dar cuenta de una proliferacién en investigaciones que parten de muy distintos intereses
para abordar las relaciones entre palabra, sonido y musica, a las cuales habria que
sumar los estudios de literatura y musica que se han venido realizando desde finales
del siglo xx a la fecha, gracias al impulso de figuras como Steven Paul Scher (1992;
2004), uno de los iniciadores de la International Association for Word and Music
Studies fundada en 1997. Un motivo para estudiar los fenémenos literarios desde las
poéticas sonoras es que éstas ofrecen nuevos paradigmas y formas de acercamiento, al
igual herramientas que permiten analizar de distintas maneras y en diferentes niveles las
relaciones interartisticas presentes en expresiones verbales y en las de las artes sonoras,
considerando incluso aquellas que, sin asumirse como propiamente sonoras —como
las artes plésticas— llegan a emplear el sonido y la palabra o la voz como medios de
expresion (véase Meister 2018).

Al verse enriquecidas gracias a las posibilidades de registro y de manipulacién
sonora que se comenzaron a desarrollar y popularizar en el dltimo siglo y medio gracias
a las tecnologfas, las poéticas sonoras dejaron de limitarse a una oralidad primaria,
transmitida de boca en boca como un acto inmediato y efimero, para abrirse camino a la
exploracién de las variadas formas de oralidad secundaria, mediada gracias a recursos que
permiten trascender el tiempo/espacio de enunciacién (Ong 1987). Dichos recursos,
que incluyen en primera instancia lo escrito como forma primaria de registro oral, se
han visto expandidos gracias a las maltiples vias de inscripcién y codificacién, al igual
que a la gran variedad de técnicas y materiales que han permitido su registro: desde los
cilindros de cera, el Schellack, los discos en vinil, pasando por la cinta electromagnética,
el CD y otros formatos digitales como el mp3. Mis alld de sus formas de mediacién que,
como queda ilustrado en esta lista, se encuentran en un constante relevo, las expresiones
actuales son capaces de manipular y de combinar deliberadamente ambos tipos de
oralidad (primaria y secundaria), o bien de sumar otros recursos como los audiovisuales
y multimedia, a través de los cuales se han ido enriqueciendo y complejizando como
discursos intermediales. Entender y estudiar estos fenémenos como parte de las poéticas
sonoras conlleva, pues, una suma de saberes y de aproximaciones interdisciplinares que,

mids alld de lo mencionado, ahora también contemplan las herramientas que ofrecen

151


http://www.wordmusicstudies.net/
http://www.wordmusicstudies.net/

152

VOCABULARIO CRITICO PARA LOS ESTUDIOS INTERMEDIALES

las humanidades digitales, asi como los enfoques mds actuales sobre los conceptos de
archivo y de arqueologia de medios, entre otros.

Pero volviendo a la dimensién escrita, desde la que los creadores a lo largo del
ultimo siglo y medio se han mantenido interesados en tratar el sonido en sus obras
literarias, pueden encontrarse ejemplos interesantes en la tradicién francesa, donde
han sido muchas las formas de entender lo musical, sobre todo desde la poesia. Y esto
no sélo en los niveles bésicos de ritmo, metro y rima, sino también en lo simbdlico-
conceptual como principio poético, al igual que como forma de explorar los sentidos
y las materialidades de la escritura —piénsese en la poesia de Arthur Rimbaud (1854-
1891) o de Paul Valéry (1871-1945)—; en el marco de la tradicién simbolista estd por
supuesto también el poeta Stéphane Mallarmé (1842-1898) con su obra emblemdtica
Un coup de dés jamais wabolira le hasard (Un tiro de dados jamds abolird el azar, 1897), a
la que se ha hecho referencia en varias entradas de este vocabulario (legibilidad, libro y
poéticas visuales). Cabe recordar que ésta fue pensada como una partitura, presentando
su texto a partir de una puesta en pdgina con la que pretendia romper la linealidad para
sugerir una lectura simultdnea y paralela, ademds de las muchas variantes tipograficas y
de tamafo de letra empleadas, que podrian apuntar a distintos grados de énfasis (incluso
sonoro), algo todavia muy inusual para la época.

A las exploraciones mds concretamente sonoro-verbales en poesia contribuyeron
también muy diversos y polifacéticos artistas, integrantes de distintos movimientos de
las llamadas vanguardias artisticas a inicios del siglo xx. En el 4mbito del Futurismo
ruso estd por ejemplo el trabajo de Velimir Khlébnikov (1885-1922), quien desarrollé
un tipo de poesia fonética y, junto con Alexei Kruchenykh (1886-1968), ideé un
lenguaje inventado que se conoceria como zaum. Por el lado del Futurismo italiano,
cabe recordar nombres como el de Giacomo Balla (1871-1958), Filippo Tommasso
Marinetti (1876-1944), Luigi Russolo (1885-1947) o Arrigo Lora-Totino (1928-2016),
quienes tuvieron interés en representar los sonidos o aun los ruidos del mundo moderno
y tecnologizado, no sélo haciendo palpable el cardcter sonoro en sus textos a partir
de transliteraciones, onomatopeyas y recursos tipogréafico-visuales, como muestran sus
manifiestos, sino también a través de la invencién de mdquinas ruidistas que revelaran
nuevas exploraciones actsticas, acordes a la era moderna. En cuanto a los manifiestos,
témese como ejemplo “Parole in libertd” (“Palabras en libertad”, 1909) de Marinetti,
donde de manera provocadora se rompe con la linealidad de lo escrito, se introducen
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juegos de palabras y reiteraciones de letras a manera de unidades sonoras, y también se
explora con distintos tipos y tamanos de letra para indicar cambios de énfasis. Todo ello
con la intencién de generar un efecto sénico (una imagen sonora) que podia comunicar
(una impresién sonora) mds alld del sentido léxico-semdntico de su contenido. También
estd la carta-manifiesto “Carte dei rumori” (“El arte de los ruidos, 1913) de Luigi
Russolo, dirigida a su amigo compositor Francesco Balilla Pratella, en la que se hace un
elogio a los sonidos propios de las mdquinas industriales y de las ciudades, todo lo cual
deberd integrarse e inaugurar una nueva estética a ser apreciada por el oido humano.

También los surrealistas se interesaron por la relacién sonoro verbal, aunque
con otras intenciones, como consta en la obra dramdtica Le jet de sang (El chorro de
sangre, 1925) de Antonin Artaud (1896-1948), en la que se daba gran importancia
a las cualidades vocales, sobre todo en cuanto a manipulacién de ritmo y tono como
parte del efecto dramdtico. Otro exponente fue el rumano Tristan Tzara (1896-1963),
quien se encontrd a caballo entre el Surrealismo y el Dad4, integrado a su vez por
artistas polifacéticos que igualmente se preocuparon por explorar con el sonido en mds
de un sentido. Tal es el caso de Raoul Hausmann (1886-1971), Kurt Schwitters (1887-
1948) o Hugo Ball (1886-1927). En las poéticas de estos tres artistas se reconocen
obras de cardcter performativo realizadas tanto en papel como mediante los recursos que
ofrecian los estudios radiofénicos, o bien los de la puesta en escena. De esto tltimo dan
cuenta los programas que varios de ellos organizaron, junto con algunas artistas mujeres
como Emmy Hennings (1885-1948), en el foro que fundaron de manera colectiva en
Zurich bajo el nombre de Cabaret Voltaire (1916). Esta veta multifacética y de interés
intermedial entre sonido y palabra serfan continuados y cultivados en el dmbito de las
letras alemanas por la generacién de talentosos e igualmente multifécéticos artistas que
les sucederia, entre los que destacan los austriacos Ernst Jandl (1925-2000) o Gerhard
Rithm (1930- ) asi como los concretistas alemanes Eugen Gomringer (1925-) y Mathias
Goeritz (1915-1990) (véase entrada poéticas visuales; para el acercamiento a Goeritz
desde lo visual, lo verbal y lo sonoro, Garcia Leyva 2012).

Mirando hacia la tradicién hispanoamericana, merecen en este sentido también
mencién creadores como el chileno Vicente Huidobro (1893-1948), impulsor del
Creacionismo, cercano a las pricticas de descomposicion de lenguaje del Dadd; o el
mexicano Manuel Maples Arce (1898-1981), fundador del Estridentismo y préximo al
futurismo en cuanto a la conceptualizacion temdtica del mundo moderno, la fascinacién
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por la radio y las técnicas verbales de incluir el sonido en su manifiesto asi como en sus
textos de creacién.

Dando un salto hacia las letras inglesas, encontramos ejemplos como el
norteamericano e.e. cummings (1894-1962). Guiado por influencias como la de
Ezra Pound (1885-1972) en su interés por la composicion poética en relacién con lo
sonoro, cummings desarrollé un estilo muy personal de traducir ciertas intenciones
acusticas en sus poemas a partir de la puesta en pdgina. Esta voluntad sonora lo llevé
a coquetear con lo que se conoceria como nonsense lyrics, también explorando con la
descomposicién de la sintaxis de las frases, al igual que con la fragmentacién de las
palabras y su recombinacién. Todo ello con el fin de evidenciar, desde nuevas y creativas
formas recombinatorias, una potencial articulacién. Es bien conocida en ese sentido
la anécdota en torno a su libro No Thanks (1935), que fue rechazado por numerosas
editoriales (en catorce ocasiones), bajo el argumento de que este tipo de poesia no
prometia una adecuada comprensién, ni tendria un interés por parte del lector, ante
lo cual el poeta opté finalmente por autopublicarlo. En los poemas contenidos en este
volumen, cummings recurrié no sélo a presentar secuencias y series de palabras bajo
el recurso de la repeticién, sino también realizando variaciones y deconstrucciones de
éstas, ademds de integrar en forma poco usual, pero declaradamente estratégica, signos
de puntuacién. Con ello incitaba a una lectura exploratoria, a veces como experiencia de
descubrimiento del objeto escrito ante todo a partir de los efectos sonoros que pudiera
provocar. Un ejemplo es el conocido poema no. 13, “grasshopper”, donde se ve como el
autor hace uso de varias de estas estrategias.

Por lo que toca a las exploraciones sonoras directamente desde su registro, ya
desde finales del siglo x1x pueden encontrarse poemas materializados en las primeras
grabaciones sonoras, entre ellos los que todavia perviven en voz de Alfred Tennyson
(1809-1892). En este nivel de lectura oral, gracias a las grabaciones, es posible percibir
cambios no s6lo de prosodia sino de estrategia, con lo cual se reconocen los giros que se
han dado a la lectura y recitacién de la poesia en voz alta a lo largo de un siglo y medio,
incluso en el marco de una misma tradicion literaria, cosa que también ha comenzado
a ser estudia en afios recientes desde las poéticas sonoras. Ciertos elementos prosédicos
significantes pueden notarse por ejemplo en las grabaciones que revelan la forma de leer
entre los poetas modernistas. Llama la atencién, por ejemplo, el interés que T.S. Eliot

(1888-1965) tuvo por registrar sus lecturas de poesia en voz alta frente al micréfono (véase
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Camlot 2019). Y ya para la segunda mitad del siglo xx siguen encontrdindose muchos
mids casos paradigmdticos que han comenzado a despertar el interés de investigadores
en cuanto a la materialidad del registro sonoro, tanto en poesia —en propuestas de un
llamativo estilo oral como las de William Carlos Williams (Forrest 2016)—, como en
propuestas sobre todo narrativas como las de Jack Kerouac (1922-1969) o William
Burroughs (1914-1997), pero también en la poesia de Allen Ginsberg (1926-1997),
todos ellos miembros de la generacién Beat, quienes experimentaron con lo sonoro
sobre todo en el plano narrativo, a menudo tomando como inspiracién experiencias que
les venian del uso de la mdquina de escribir y de las grabaciones en cassettes (para el caso
de Kerouac, por ejemplo, véase Escobar de la Garma, 2017).

Continuando con el interés que suscitd el recurso de las grabaciones en obras
literarias, ahora desde el plano teatral, destaca la labor de Samuel Beckett (1906-1989),
quien en una de sus piezas decide integrar la grabacién como elemento estratégico de
la puesta en escena en el mondlogo Krapp’s Last Tape (La diltima cinta de Krapp, 1958),
donde el protagonista entra en didlogo con la voz que él grabé de si mismo décadas
atrds (véase el estudio de Hayles, 1998). Esto sin olvidar el interés que Beckett tuvo
en desarrollar obras radiofénicas experimentales, donde también se juega de manera
interesante entre el sonido y la voz, por ejemplo, en Words and Music (Palabras y miisica,
1961; véase el estudio de Wolf, 2005).

Entre los muchos artistas que igualmente participaron de primera mano del
interés de los artistas vanguardistas por las relaciones palabra y sonido, continudndolas y
amplidndolas desde muchos otros dngulos en décadas posteriores, es preciso mencionar
a Henri Chopin (1922-2008), polifacético creador francés, ademds de editor y critico.
Interesado en llevar la poesia fonética a otro nivel, combiné algunos de los recursos
empleados por artistas de las vanguardias en sus poemas, integrandolos en sus practicas
escriturales en torno a la mdquina de escribir (sus dactylopoémes), o desarrollindolos en
sus propuestas de poesia concreta. Pero fue a partir del propio trabajo con el sonido
que realizé las exploraciones creativas cercanas al radioarte, e incluso aprovechando las
posibilidades que le ofrecia la cinta magnética, que para mediados del siglo xx ya se habia
popularizado. Su intencién era acercarse cada vez mds a las potencialidades de la voz
como érgano y como cuerpo, un cuerpo capaz de expresar incluso a través de los gestos
vocales mds primarios y simples: un respiro, un grito, una carcajada. A lo largo de su

vida Chopin estuvo vinculado a précticas declaradamente intermediales de movimientos
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como Fluxus, publicando a lo largo de casi sesenta anos mds de 100 poemas sonoros
en numerosas grabaciones (Vibrespace de 1963, Throatpower, de 1973, o Les 9 Saintes
Phonies, de 1984-1987, son algunas de ellas). Entre el legado que dejé a los estudios de
la poesia sonora estdn, ademds, la publicacién de la antologia Poésie Sonore Internationale
(Poesia sonora internacional, un libro con dos cassettes publicado en 1973), y la revista ou
(1964-1974), de la que fue fundador y editor. Se trata de una de las primeras revistas en
su tipo que inclufa como parte de su concepto grabaciones en discos. Llama la atencién
la variedad de vertientes de los creadores que ahi publicaron: desde Francois Dufréne
(1930-1982), quien destacara como artista pldstico, pero también como miembro del
movimiento letrista y como poeta sonoro, pasando por exponentes de la generacién Beat,
como Willam Burroughs, hasta pioneros del Dad4 como Hausmann.

Dentro de otras esferas del arte de vanguardia del siglo xx, ademds del Letrismo,
en este recorrido cabe considerar las propuestas concretistas de Eugen Gomringer
(1925- ), poeta radicado en Bolivia, Suiza y Alemania, de Mathias Goeritz (1915-
1990), fundamentalmente en el periodo durante el que vivié en México, y del Grupo
Noigandres en Brasil. Todos ellos comparten la intencién de aprovechar todavia mds
los recursos tipogrificos de los que se habfan servido movimientos anteriores, pero
apoyados en los desarrollos que ofrecia el disefio grafico editorial. Como parte de estas
estrategias, y en relacién con el sonido, cabe mencionar entre los brasilefios a Augusto
de Campos (1931), quien por ejemplo concibié poemas a color como indicadores para
una interpretacién musical, como “dias, dias, dias” (1975), o sustituyendo algunas letras
de las palabras por marcas como asteriscos que debian leerse segtin ciertas alturas, como
en “O pulsar” (1975). Ello pensando sobre todo en la interpretacién sonora que les
pudiera dar en la lectura su amigo musico Caetano Veloso (véase Cliiver 2002; Cussen
2010; entrevista al propio de Campos en Renné 2014; y De Carvalho 2018). La apuesta
de los concretistas era la de conferir una experiencia intermedial bajo intenciones que
denominaron verbivocovisuales, concepto que remite a un neologismo tomado del
Finnegans Wake de James Joyce. Y en cuanto a la dimensién sonora derivada de estrategias
escriturales, en esta interrelacién palabra-escritura y sonido, se decian inspirados por un
lado en las cualidades timbricas vocales tal como las entendia Arnold Schonberg al referir
ala Klangfarbenmelodie, y por el otro, en ciertas estrategias compositivas inspiradas en el
serialismo musical, como puede verse en otro poema de Augusto de Campos, “Caracol”
(1960; véase De Carvalho 2018).
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A estas derivas por las poéticas sonoras podrian sumarse varias otras, como la poesia-
accién o las instrucciones que sugieren los event scores, ideadas a partir de la segunda
mitad del siglo xx. Piénsese en propuestas como Grapefruit (1964) de la artista y
cantante Yoko Ono (1933), entre las cuales la autora incluye piezas como “Voice piece
for soprano” (1961), la cual consiste en indicaciones hechas mediante un verbo y una
lista de proposiciones: “Scream. 1. against the wind; 2. against the wall; 3. against the
sun’; o los ejercicios performdticos de otros integrantes de Fluxus (Friedman, Smith,
Sawchyn 2016). Muchas de estas piezas estdn vinculadas ademds a nuevas pricticas
de intervencidn artistica que tenian fuerte carga ideoldgica y buscaban incidir en las
distintas esferas de la vida publica y cultural. De éstos y otros artistas en su tipo hablan
con gran agudeza las historiadoras del arte Liz Kotz (2010) y Clara Meister (2018), y
pueden también revisarse las reflexiones referentes a estos temas de la escritora Belén
Gache (20006).

Este sintético repaso de algunos protagonistas, piezas, recursos e intereses apunta a
que son cada vez mds y mds variadas las prdcticas hibridas e intermediales que se prestan
para el estudio de obras artisticas, y en especifico literarias, desde las poéticas sonoras.
Tanto a partir de su materialidad como texto plasmado en papel —a veces a la manera
de una instruccién o notacién, que por su parte invita a ser ejecutada y experimentada
sonoramente—, como en los registros sonoros y audiovisuales que en varios casos se han
hecho de sus presentaciones orales y que en el arte contempordneo van en aumento.
Es importante reconocer, por tanto, que una obra puede tener varias realizaciones o
versiones, sin que necesariamente tenga que ser deudora de un texto escrito como fuente
original. Asi, las aproximaciones se prestan a un estudio comparativo de las diversas
ocurrencias y sus materialidades.

Por lo que toca a los géneros, ya se vio que pueden incidir en el narrativo, en el
dramdtico y en el lirico. En el dramdtico, ademds, con una incursién en lo que se conoce
como radionovela (o Horspiel), entendido fundamentalmente como drama sonoro,
aunque hay mds definiciones y distinciones, en donde se distingue entre el leer de la
instancia narrativa, el interpretar del personaje (a través de didlogos o monélogos) y el
escenificar (representar acciones a partir de efectos sonoros que buscan recrear actos,
ambientes, contextos y paisajes sonoros donde se desarrolla la trama). Con todo ello este
género apela ala fantasfa del escucha bajo un nuevo concepto de escenificacién dramdtica.
Y en lo que respecta al género lirico, se evidencia un desdoblamiento deslumbrante
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en subcategorfas que van desde la lectura tradicional de poesia, pasando por la poesia
fonética y optofonética, la poesia sonora, ademds de los aportes y vecindades con el
amplio campo del arte sonoro.

Para el caso de todas estas expresiones (aun pensando en las piezas mds remotas), hace
apenas unos afos era todavia dificil —si no imposible— acceder directamente a ellas para
conocerlas y estudiarlas, pues por lo general formaban parte de colecciones reservadas,
o de acervos que se encontraban dispersos, aislados y/u ofrecian poca circulacién. Esto
ahora ha cambiado gracias a las facilidades de digitalizacién, pero también gracias a
la constitucién de cada vez mds y mejores archivos y repositorios, organizados de tal
manera que hacen visibles estas obras que antes quizd apenas se conocian de oidas, en su
version sélo impresa, o a través de alguna documentacién fotografica. Ahora es posible
en muchos casos incluso contrastar todas estas fuentes para realizar un estudio mds
integral. Varias de las piezas de estos autores pueden consultarse, por ejemplo, en sitios
como el creado por el también artista y académico norteamericano Kenneth Goldsmith
(1961): UbuWeb, al igual que en otros sitios (a menudo subvencionados por proyectos
universitarios) que resguardan colecciones especiales.

Pero muchos de estos materiales también se han recogido en formatos “analdgicos”,
en antologias que siguieron y ampliaron las huellas de aquella ofrecida por Chopin
en 1979. Algunos de estos compendios son la antologia Homo Sonorus. Una antologia
internacional de la poesia sonora de Dmitry Bulatov (2004), integrado por un amplio
libro de ensayos escritos en su mayoria por los propios creadores y acompafiado por
4 CD’s con obras seleccionadas. En el contexto hispanico estd La mosca tras la oreja
de Lloren¢ Barber y Montserrat Palacios (2009), publicacién que incluye un recuento
de esta veta de artes expandidas en Espafa. Y con cierto eco de la revista ou, pueden
sumarse los esfuerzos de la Revista de Arte Sonoro (Ras), que destiné algunos niimeros a la
recuperacién de una historia actstica que incluia, ademds del arte sonoro de orientacién
electroacistica, también expresiones de la poesia sonora de la que muchos de estos
artistas actualmente se sienten herederos (véase por ejemplo el no. 7, coordinado por
Manuel Rocha en 2005).

En Meéxico cabe mencionar el repositorio derivado de una gran exposicién
retrospectiva, Modos de Oir (2018-2019), junto con la publicacién Modos de Oir. Una
heterofonia sobre arte y sonido en México (Aedo, et. al. 2019), en donde una parte se
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destiné especificamente a este tipo de précticas; también estd el repositorio inaugurado
apenas a finales de 2020 por Casa del Lago como sede del Festival de Poesia en Voz Alta
que se lleva organizando desde hace quince anos. De igual forma estd la publicacién
retrospectiva de los Festivales Enclave organizados por Rocio Cerén (Cerén y De la
Garza 2015), asi como los dos CD’s publicados por el colectivo Motin Poeta del que la
propia Cerén formé parte, junto con Carla Faesler y Ménica Nepote. Otras fuentes de
interés en el dmbito cultural hispanoamericano serian, en Argentina, Vértice (2002), con
la publicacién de tres CD’s, ademids de la edicién de un catdlogo sonoro realizado por
Javier Sobrino del 5° Encuentro Internacional de Poesia Visual, Sonora y Experimental
llevado a cabo por Vértice-Argentina en Buenos Aires entre septiembre y octubre de
2002, y mds recientemente, las publicaciones derivadas del Festival de Poesia y Musica
en sus distintas entregas organizadas desde 2014 en Chile por el colectivo PM, entre
ellos Federico Eisner y Martin Gubbins, y antes que ello Oscilacién (2004).

Los materiales sonoros que forman parte del discurso literario cuentan con una
antigiiedad no mayor a siglo y medio, tiempo que para la historia de la literatura universal
no parece mucho. Sin embargo, comprende anos decisivos en los que las posibilidades
técnicas de reproduccién y manipulaciéon sonora han devuelto a la literatura su explicita
dimensién oral. De ahi que Charles Bernstein (2011) afirme que comenzamos a situarnos
en un entorno postalfabético, en el que estdn emergiendo nuevas poéticas vinculadas
al lenguaje y la reproduccién electrénica. Desde la perspectiva de las poéticas sonoras,
experimentamos un cambio de paradigma importante para lo literario. Bernstein lo
expone asi, en especifico con respecto a la poesia:

La funcién social de la poesia en nuestros dias es experimentar el lenguaje de
oreja a oreja [integralmente] en su temporalidad, fisicalidad y dinamismo: su
evanescencia, no su cardcter estdtico; su fluidez, no su autoridad; sus estructuras,
no su capacidad de almacenamiento; su concrecién y particulariad, no su légica
abstracta y su claridad.

Decir que estamos en una época postletrada no significa que la alfabetizacién no
siga siendo necesaria, sino que ya no es suficiente. Quizd un mejor término sea
hiperliteracidad. La poesia en una era digital puede hacer mds que simplemente un
eco del pasado con frases memorables. Puede también inventar el presente en un

lenguaje nunca antes escuchado (Bernstein 2011, 105; traduccién propia).
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:Cémo nos situamos frente a esta abundancia de recursos y formas? Vale la pena empezar
por afinar el oido y la mirada como parte de nuestro concepto de lectura, como parte
e las formas en las que estudiamos las poéticas sonoras, que todavia merecen ser mds
de las f las que estud 1 t que tod y
mejor ubicadas. Pero las herramientas para acercarnos ya también comienzan a estar a la

vista, segun lo que se desprende de este breve panorama.

Otras poéticas sonoras

Por el lado del desarrollo de la musica concreta y el arte electroacistico hay que considerar
entre los antecedentes de las poéticas sonoras el particular interés que algunos creadores
tuvieron en explorar los objetos sonoros del entorno y desarrollar teorfas compositivas
al respecto. Vale la pena, por ejemplo, aproximarse a las propuestas de Pierre Schaeffer
(1910-1995), fundador del Instituto de Investigaciones Musicales IRcam en Paris, como
autor del 77aité des Objets Musicaux (1966; Tratado de los objetos musicales, 1988) asi como
el Solfege de L'Objet Sonore (Solfeo del objeto sonoro, 1967), concebido como manual-disco
con ejemplos sonoros.

Por otro lado, como se vio en el recorrido, influyé el desarrollo de aparatos y
mecanismos que justamente permitian poner el acento en estas especificidades sonoras.
Un ejemplo de ello seria el microprocesador desarrollado por Henri Chopin. El tipo de
materiales sonoros resultantes, considerados como musica concreta, también incluyeron
la voz humana, misma que cobré un potencial sonoro distinto al hasta entonces
acostumbrado en musica tradicional: ya no se trataba del interés por la voz educada para
el canto, sino por la voz en su cardcter de objeto sonoro, atractiva por sus cualidades
articulatorias y enunciativas. Ejemplos de ello pueden reconocerse en obras como las
de Luciano Berio (1925-2003) con su Thema (Omagio a Joyce) (1958-1959) o John
Cage (1912-1992) con su Roaratorio (1971), ambos incorporando elementos verbales y

literarios tomados de obras de James Joyce con un tratamiento electroacustico.

Ejemplos

En la presente selecciéon hemos optado por centrarnos en ciertas exploraciones del
sonido en obras dadaistas, pues es posible considerarlas como las que inauguran el
arte sonoro y las que mayormente han influido en su desarrollo. Comencemos por

contrastar por ejemplo las puestas en pdgina de poemas como “Karawane” (Caravana,

1917) de Hugo Ball (1886-1927) y “fmsbw” (1918) de Raoul Hausmann (1886-1971).
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En “Karawane” encontamos 17 tipografias distintas en los distintos versos, cuyo uso
no es tan claro en cuanto a lo que esto significa para la ejecucién en voz alta, pero que
puede ser un indicador simbdlico de la diversidad lingiiistica que sugiere el poema a
partir de un texto que recurre a ide6fonos y juegos sonoros mediante combinatorias y
contrastes entre consonantes y vocales, en un lenguaje que no es comprensible pero que
si es evocativo. Dentro de las técnicas y recursos empleados estd la enajenacién del uso
y sentido normal de las palabras, asi como de la sintaxis; pero también una especie de
metaforizacién sonora que le permite crear imdgenes sonoras evocativas de algo que
no se precisa, pero que parece relacionarse con el titulo del poema: una caravana, un
peregrinaje indeterminado y a la vez exético.

Por su parte, Hausmann, como creador de la poesia optofonética, también componia
imdgenes o experiencias letristicas abstractas a partir de secuencias fonéticas sin sentido,
pero con una atencién mds estratégica y efectista de cara a la tipografia empleada, que
podia variar al interior de una misma palabra para resaltar ya sea su volumen, su duracién
o su tono. En el caso de “fmsbw” estos recursos no son tan evidentes como en otros
poemas, pues se evidencia un ordenamiento de letras y signos de puntuacién bajo un
mismo tamafo y con la misma tipografia, seglin un sistema de daguerrotipo impreso. En
cambio, este texto, en una de sus primeras realizaciones, se publicé como cartel para ser
pegado en las calles en busca de lectores que se vieran interpelados y a la vez asombrados
por ese texto incomprensible. No obstante, este poema también fue presentado en
publico como recital en voz alta por su autor, al igual que el poema de Ball, siendo
ademds retomado como cita directa en la primera secuencia de la composicién sonoro-
verbal de Kurt Schwitters, su Ursonate (1932). Contrastando esta puesta en pdgina del
poema de Hausmann con la interpretacién vocal segtin el registro que se tiene del propio
poeta, resulta interesante que en ésta integra, extiende y combina nuevas secuencias y
elementos, inaugurdndolo ademds con un predmbulo ante el publico que ostentaba con
gran pompa retdrica (en tres idiomas: inglés, alemdn, francés) y presentdndose a si mismo
como especialista “dadasofo”. Hay en la presentacién oral una explicita ironizacién a
los formatos declamatorios, y también un humor que deriva de la articulacién gestual
exagerada de lo que parece impronunciable, cosa que no parece evidente si sélo se

accede al texto escrito, en el que se percibe ante todo una idea de configurar, bajo una
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voluntad un tanto aleatoria y caprichosa, una secuencia fénica de unidades que carecen
de sentido y de referente, siendo el titulo parte y cuerpo del propio poema.

Como ya se menciond, Schwitters retoma el poema de Hausmann para, a partir de
ahi, desarrollar su Ursonate (1932) segin su propia poética llamada Merz, desde la cual
profesaba intenciones de crear obras intermediales que integraran distintos lenguajes,
constituyendo una especie de Gesamtkunstwerk (“obra de arte total”, término que por
cierto se atribuye a la poética de Richard Wagner en sus creaciones operisticas). Llama
la atencién que, a pesar de tratarse de una propuesta rupturista enfocada en crear un
lenguaje que aludiera a “sonidos originarios” (Urlaute), para la estructura Schwitters se
inspirara en la tradicional forma de la sonata, organizando a partir de ahi el material
fonético que por lo demds parecia obedecer a la aleatoriedad y la casualidad. En la
sonata incluso se comienzan a reconocer ciertos elementos como motivos musicales en
tanto que se repiten secuencias sonoras. Schwitters por su parte no emplea artilugios
tipograficos sino indica énfasis y duracién sélo a partir de repeticién y combinacién de
consonantes y vocales. La relacién que el poeta-compositor declarara con la sonata ha
llevado sobre todo a music6logos a corroborar si y hasta qué punto efectivamente respeta
esta forma musical. Cabe ademds mencionar que dicha obra ha sido reinterpretada
mucho mids alld de un performance vocal, como el que hiciera Schwitters mismo para
una grabacién radiofénica (1932). En el caso de Ball y de Schwitters se cuenta, ademds
de la documentacién en audio, con fotografias que permiten inferir aspectos sobre el
personaje enunciador que se pretendia encarnar. En Ball, a partir del disfraz, muy a
tono con un espiritu de cabaret. En Schwitters, a partir de la gesticulacién pronunciada
que se requerfa para emitir cierto tipo de sonidos (se conserva una secuencia fotografica
realizada durante una de las presentaciones de su sonata). En cuanto a los pardmetros
sonoros, queda claro que en los tres casos se genera a nivel de la ejecucién verbal una
textura sonora dificilmente perceptible de la misma manera desde una lectura en silencio

y a partir de consideraciones exclusivamente lingiiistico-fonolégicas derivadas del texto.

Susana Gonzalez Aktories
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voz y oralidad

Las palabras “voz” y “oralidad” parecen de uso tan comin que es ficil pasar por alto la
riqueza que albergan y lo que son capaces de desencadenar como parte de un circuito
de comunicacién. En particular en el seno de los discursos culturales, ambas nociones
resultan relevantes por los multiples sentidos que han adquirido, incluso en un nivel
simbdlico y metaférico, los cuales son reflejo precisamente de esas diversas concepciones.
Asi, aunque parezca ocioso, conviene empezar por desentrafar su sentido desde los
niveles mds bésicos, para luego reconocer cémo se han retomado en las reflexiones
tebricas y cémo se han vuelto elementos valiosos en el marco tanto de pricticas como
de andlisis criticos intermediales.

Empezando por “oralidad”, segtn la definicién del Diccionario de la Real Academia
Esparnola, ésta deriva de lo propiamente “oral” como ‘lo relativo a la boca’; también, de
lo referente a un sonido que se articula expulsando el aire por esta cavidad; y més en
especifico, de aquello ‘que se manifiesta mediante la palabra hablada’. La oralidad se
considera, ademds, un elemento constitutivo del origen de las civilizaciones, anterior a
la escritura, pero que remite a una forma de comunicacién verbal no menos elaborada
ni compleja, fisicamente producida por la voz humana y percibida de forma aural.

A medida que han evolucionado las sociedades, las pricticas relacionadas a la
oralidad se han sofisticado y mediatizado gracias a la invencién de distintos soportes,
empezando precisamente por la escritura como forma de retener “eso que se dice”, pero
también algo del “cémo se dice”. Por ejemplo, en los textos antiguos (s. Ix-x111), sobre
todo aquellos vinculados a la liturgia, las formas prosédicas y de entonacién con las que
se recitaban o cantaban se comenzaron a cifrar en forma de “neumas”, justamente para

indicar algo de ese espiritu o cardcter con el que se debfan cantar. Estas indicaciones se
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constituyeron en la primera forma de notacién musical en Occidente (véase también
puesta en pdgina).

La oralidad, ademis, se ha transformado notablemente debido a c6mo ha incidido
en ella la evolucién tecnolégica. Asi, las sociedades han pasado de una oralidad
exclusivamente primaria —de viva voz—, a una que ha integrado lo que Walter
Ong denomina “oralidad secundaria”, producida gracias a medios de comunicacién
tecnoldgica que involucran la transmisién y la reproduccién sonora, algo relativamente
reciente si se considera que muchos de los aparatos se inventaron y popularizaron desde
mediados del siglo x1x a la fecha, empezando por el teléfono, la radio y el graméfono,
por mencionar sélo unos ejemplos. (Ong 2016 [1970]; véase también Gonzélez Pérez
2011, 11-32).

Por otro lado, ;a qué nos referimos exactamente con la “voz”? Mds alld de la primera
y mds comun acepcién de diccionario, como ‘sonido producido por la vibracién de las
cuerdas vocales’, y de su vinculacién con la acepcién de lo oral referido a la palabra
hablada —aquello que no sélo hace posible el habla sino que también la contiene
(Connor 2004)—, hay muchas razones para entender la voz como un concepto de
orden abstracto mds que funcional. Pensemos en c6mo da cuenta de una presencia y
una voluntad, e incluso de una capacidad de agencia y un derecho individuales, que se
cristalizan por ejemplo en expresiones populares como la de “tener voz es tener voto” o,
en un sentido inverso, en dichos como “el que calla, otorga”. Esta puede ademds referir
a una instancia colectiva cuando se habla de “la voz del pueblo”, expresién que por
su uso se ha cargado de connotaciones politico-ideoldgicas. Desde un punto de vista
ético-moral se habla de voz en un sentido figurado, como en la “voz de la conciencia”,
mientras que, desde una perspectiva mds bien psicoldgica, se hace referencia a una “voz
interior”. Vemos, pues, que incluso ya en estas expresiones convencionales la voz abarca
un amplio rango de sentidos y précticas, tanto de orden individual y especifico, como
en lo colectivo y general.

Pero, volviendo por un momento al aspecto fisiolégico al que remite su primera
definicién, para evidenciar la voz no sélo se requiere de 6rganos de fonacién (entre
ellos las cuerdas vocales, la laringe y la glotis), sino también de un aparato que conjuga
los 6rganos de respiracion y los de articulacién, sin mencionar el movimiento corporal
y gestual del que va acompafiada la enunciacién. Asimismo, merece contemplarse que,

a nivel cognitivo, la voz se encuentra intimamente relacionada con otros sentidos y
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funciones corporales, entre los cuales destacan el oido y la memoria. Ello, dado que la
articulacién vocal depende a su vez de lo que se aprende y ejercita, demandando una
debida atencidn, retencidn, recreacién e incluso capacidades de variacién. La voz exige,
asi, una red de interconexiones corporales cuyo desarrollo neurofisiolégico toma un
tiempo de maduracidn, el cual se suele dar durante la infancia; no es casual que este
ultimo concepto, derivado de la etimologfa latina de in-fans, remita a “el que no puede
hablar” (Dolar 2006, 26). Pero lo que se aprende y ejercita en esos primeros anos no
son s6lo las palabras, sino, sobre todo, los “modos” de hablar, tanto asi que es justo en
esta etapa cuando la lengua materna se llega a constituir como parte de una identidad
lingiiistica pero también regional. Llama la atencién, pues, que cuando se aprende otro
idioma en otras edades, son muy altas las probabilidades de conservar el acento original
y proyectarlo en la otra lengua aun en contra de la voluntad del hablante.

La voz a menudo se compara con un instrumento musical, justamente por las
destrezas que requiere para ponerse “a tono’; pero contrariamente a éste, entendido
como “herramienta” que extiende las capacidades humanas, la voz es producida
directamente ez y por el cuerpo humano. Asimismo, se considera que tiene la capacidad
de ser autorreflexiva, en tanto que elabora sobre si misma, “imitdndose” incluso de forma
exagerada con afin humoristico y parédico. Y ello dado que un acento propio de un
lugar suele caracterizarse por tonadas o timbres “tipicos”, reconocibles e identificables
que se prestan a imitaciones del tipo de “clichés”, lugares comunes cercanos a una “tarjeta
postal sonora”. Piénsese en los sketches verbales y musicales del ensamble argentino
Les Luthiers, que hacia retratos cémicos de una identidad cultural (por ejemplo, la
“Serenata mariachi” de 1973). Estos clichés también funcionan para identificar acentos
de hablantes nativos en otra lengua, cuando se expresan en una lengua adquirida (véanse
como ejemplo los videos de Jake Wardle, que imita con fines recreativos estereotipos de
formas de hablar en inglés: 7he English Language in 24 Accents de 2010 y The English
Language in 67 Accents & Random Voices de 2015).

Ademis, la voz humana es considerada dentro de las muy contadas entre los seres
vivos que pueden reproducir sonidos o “voces” de otros animales. Pensemos cémo desde
muy pequenos, sin quizd todavia poder referir al nombre del animal, ya se nos ensefia
a distinguir e “imitar” los sonidos por los que se caracteriza cierto animal, por ejemplo,
diferenciar un maullido de un ladrido, o el rugido de un mugido o de un trino; o bien
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el croar del relinchar y del balar. A propésito de estas voces de animales y humanos, es
interesante que fueran tomadas en cuenta en el manifiesto del futurista italiano Luigi
Russolo, Larte dei rumori (1913/14), asigndndoles, entre las seis familias de “ruidos”
que debian integrar la orquesta futurista que pensaba reproducir de forma mecdnica,
precisamente la sexta categoria, cuyo inventario también inclufa expresiones como gritos,
grunidos, chirridos, aullidos, risas y sollozos, entre otros sonidos (Russolo 2012, 63).

En cuanto a sus formas de percepcidn, en tanto producida por un cuerpo y
percibida por otro cuerpo que la in-corpora, la voz tiende a ser descrita a través de sus
cualidades tangibles que no sélo apelan al sentido del oido. Por efecto de sinestesia,
mediante asociaciones corporales y fisicas, la experiencia de escucha a menudo se
vincula con las de otros sentidos. De ahi que podamos referimos a caracteristicas como
el “brillo”; a su temperatura (como “cdlida” o “fria”); a su densidad y peso (“aguda” o
“grave”); a su textura (“cascada” o “tersa”’), o a una percepcién gustativa (“dulce”). A su
vez, podemos poner rostro y cuerpo —y aun edad— a una voz, sin ver directamente
a su emisor. También asociamos la voz con cierta gestualidad, que traducimos en un
cardcter o 4nimo (como “seria’ o “alegre”, “serena” o “inquieta”). Y esto ultimo incluso
nos remite a por qué desde tiempos ancestrales la voz ha sido simbolo del alma o 4nima:
una esencia vital que se manifiesta en un aliento o hdlito.

En este planteamiento preliminar sobre la voz cabe reconocer que en las més
diversas culturas ésta se concibe como un medio que, mds alld de conectar el interior
del cuerpo con el exterior, permite una comunicacién intersubjetiva y aun una
distincién entre el yo y lo otro. Pero también se vuelve vehiculo de comunicacién
con lo supranatural y lo divino, e incluso metéfora de la creacién. Basta pensar en el
episodio del Génesis en el Viejo Testamento, que refiere a aquella palabra enunciada por
Dios como un acto creador, un “decir” en sentido figurado que se torna en un ser y
existir (Parret 2002). Otro ejemplo estd en las pricticas misticas orientales, en las que a
partir de los mantras un devoto puede conectar con una esencia divina. Tal es el caso del
mantra que se enuncia a partir de la palabra primigenia constituida por la silaba “om” que
aparece en los Upanishads, y que figura en las distintas religiones dhdrmicas en Oriente
—entre ellas el budismo, el taoismo y el hinduismo—, a través de la cual el sujeto que
lo emite reconecta y resuena esa potencia del universo. En términos generales, puede
encontrarse que todas las pricticas religiosas littrgicas y rituales se apoyan de alguna

forma de oralidad: sea mediante rezos, plegarias, conjuros, oraciones o cdnticos,
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aprendidos y repetidos ya sea de forma individual o colectiva. Dichas expresiones, que
siguen patrones formuldicos, convencionalizados, incluyen dindmicas a veces dialdgicas,
como el call and response, y se caracterizan por un tono solemne o contemplativo, que se
ve reflejado en la prosodia o manera de decir y entonar las palabras.

La importancia de la voz y la oralidad como constituyentes fundamentales de las
dindmicas sociales y de las identidades de una cultura conforma actualmente un valioso
capital, declarado Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad por la ungsco en
2002. Este hecho, aun sin estar exento de cuestionamientos por lo que implica en el
orden de las agendas politicas a nivel tanto nacional como internacional, ha contribuido
a considerar estos actos como dignos de conservacién y de estudio, incluso desde un
punto de vista académico (sobre todo dentro de los estudios antropolégicos, sociol6gicos
y etnoldgicos), ofreciendo nuevos horizontes para su revaloracién.

Vocalidades y oralidades en el debate teérico
Sin pretender agotar todos los nombres y referencias, lo cual llevaria a un estudio aparte,
en esta seccién se esquematizan algunas de las perspectivas tedricas que han influido en el
curso de los estudios de la voz y la oralidad. En el campo de las humanidades, la filosofia
es el drea donde se ha reflexionado y teorizado ampliamente acerca de la esencia y el valor
de la voz y de su escucha. Una obra nodal en este campo es Cémo hacer cosas con palabras
(1990 [1960], How to Do Things with Words) del filésofo del lenguaje britdnico John
L. Austin, que recoge sus conferencias vinculadas a la enunciacién, dictadas en 1955
en la Universidad de Harvard. Desde una perspectiva con reminiscencias de la retdrica
cldsica, estos textos se refieren a la voz como producto de actos de habla (speech acts), los
cuales son performativos en tres niveles: el locutivo, que implica un saber pronunciar
y articular algo que adquiere sentido; el ilocutivo, en donde aquello que se dice es a
su vez un poner en accién, por ejemplo, un juramento, una orden, una promesa o
una amenaza; y el perlocutivo, cuando lo enunciado genera un efecto o reaccién en el
receptor. Este estudio tan significativo como sugerente ha sido punto de partida para
muchos otros tedricos, quienes han continuado abundando y polemizando al respecto;
uno de los debates mds sonados es el que se dio entre John Searle como discipulo de
Austin y Jacques Derrida (Navarro Reyes 2007).

Atn en el campo filoséfico, la voz y su escucha han merecido ademds reflexiones
desde perspectivas éticas, politicas y fenomenoldgicas (Derrida 1967; véase también la
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entrada de materialidad, donde nos referimos a su visién contra el fonocentrismo como
condicionante del lenguaje escrito, y de ahi a una nueva manera de pensar la escritura
y su circulacién; Cavarero 2005; Dolar 2006). Del mismo modo, en algunas de estas
aproximaciones se contemplan aspectos de interés psicolégico y psicoanalitico (Dolar
20006), asi como ligados a las ciencias sociales y los estudios de género (Cavarero 2005),
entre otras dreas de las humanidades, mostrando que en este tipo de acercamientos se
requiere de enfoques cada vez mds interdisciplinarios. Adriana Cavarero, por ejemplo,
parte de un planteamiento fenomenoldgico para entender la voz como un cuerpo sonoro,
fundamentalmente aprehensible gracias a la percepcidn auditiva, y muestra cémo en
este fenémeno convergen tanto lo inmaterial como lo material. Apoyada en el cuento de
Italo Calvino “Un rey escucha”, la autora argumenta que la voz se experimenta como un
cuerpo unico (embodied uniqueness). Sostiene, ademds, que el contenido semdntico de lo
que se dice (logos) queda relativizado respecto a ese cuerpo sonoro vocal, intimamente
ligado al cuerpo del enunciador, y aprovecha esto para hacer consideraciones sobre voz
y género a partir de distintas figuras femeninas: musas, sirenas, voces melodramdticas
de cantantes de dpera, la ninfa Eco, entre otras. Resulta interesante cémo al poner
la voz en una dimensién temporal, espacial y material, Cavarero la entiende como
un significante actstico que se identifica —y por lo tanto es capaz de fundirse—
con el significado en forma de una presencia/presente. La relacién voz-presencia
también ha ocupado a otros estudiosos, quienes han reflexionado sobre su condicién
existencial en tanto Dasein (o “ser-ahi”, término retomado a partir de Heidegger), y
han profundizado en su condicién metafisica (Parret 2002; Dolar 2006). De ello se
derivan cuestionamientos acerca de qué pasa cuando la voz se disocia del cuerpo, y
mds aun, qué categoria adquiere una voz incorpérea, fantasmal, y cémo todo esto se
relaciona con fenémenos acusmdticos propios también de la reproduccién sonora, a
través de la cual se escuchan voces sin poder ver o presenciar los cuerpos que las emiten
(Schaeffer 1988 [1966], 47-59).

El amplio abanico de intereses que despierta la voz ha suscitado la inquietud de
inaugurar un drea especifica destinada a los estudios sobre ella (voice studies), que ofrezca
perspectivas maltiples y complementarias para una formacién especializada e integral en
este fendmeno. Sin embargo, como tal, esta drea todavia no se ha instituido ampliamente.
Aun asi, queda claro que, dentro de los estudios de tradiciones populares, al igual que

de la etnologia (y de la etnomusicologfa), los materiales orales reciben cada vez mds
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atencién y abren con ello sus posibilidades de estudio, incluso desde su audicién, pues
como sostiene Ana Marfa Ochoa Gautier (2014), hablar de voz y oralidad s6lo como de
aquello que es emitido por la boca limita este fenémeno por demds complejo, incluso
capaz de revelar distintas formas de ejercer su audicién. De igual manera, enfocados en
los acercamientos artisticos contemporaneos y experimentales, hay cada vez mds trabajos
que ponen el acento en lo vocal como un fenémeno intermedial, haciendo que, a su vez,
se extiendan y multipliquen los acercamientos a la voz, sobre todo en cuanto a sus
mediaciones corporales, materiales y tecnolégicas, y por consiguiente a sus formas de
percepcién o escucha (véase Chion 2004; Thomaidis y Macpherson 2015; Schlichter
y Eidsheim 2014; Feldman y Zeitlin 2019).

La lingiiistica ha sido otro campo fértil desde donde se han estudiado los actos del
habla, asi como las identidades culturales a partir de sociolectos e idiolectos, entre otros.
Asimismo, se han hecho avances importantes en el andlisis fénico-fonoldgico gracias a las
posibilidades que existen hoy en dia para analizar registros sonoros con base en distintos
pardmetros. También en la teoria literaria pueden encontrarse otras formas en las que se
ha pensado la voz. Por ejemplo, desde la narratologfa, donde la referencia a la voz ha sido
fructifera, si bien no tanto en lo pragmdtico como en lo conceptual, con las nociones
de “polifonfa” y “plurilingtiismo dialogizante” de Mijail Bajtin (2012), que remiten
a la posibilidad de reconocer distintas “voces” de diversas procedencias y estratos en
una misma narracién, o bien la “transvocalizacién” de Gérard Genette (1989, 369-
373), como una transformacién que consiste en el cambio de voz narrativa. Justamente
en el marco de la narratologfa, como aproximacién analitica concebida por autores
como Genette que forman parte de la corriente teérica del estructuralismo, se habla de
voces como distintas instancias y/o funciones textuales: la voz del narrador, la voz del
personaje, la voz del autor (también en géneros como la poesia hablamos de entidades
un tanto abstractas como la voz poética, que no necesariamente es coincidente con la
voz del autor).

Siguiendo por una parte a Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov, y por otra, a Genette,
Helena Beristdin explica que la voz narrativa es una estrategia discursiva que implica
en si misma una perspectiva, un “locutor” imaginario que presenta un punto de vista
subjetivo sobre o dentro de lo narrado. Y esa situacién o mirada narrativa implica una
focalizacién determinada que remite a una voz enunciadora particular. (2004 [1985],
352-358). Como ejemplo de lo anterior, puede pensarse en cémo la artista visual y
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escritora Verénica Gerber Bicecci (1981- ) emplea una forma singular de retratar estas
perspectivas en su libro Conjunto vacio (2015), donde esquematiza distintas situaciones
narrativas mediante gréficas, diagramas de Venn y globos de texto (a la manera de iconos
de habla o virgulas) que parecen simples, pero que revelan una gran complejidad (como
puede verse también sus reflexiones en torno al trabajo gréfico de la serie Los hablantes
en Gerber y De la Garza 2014).

Ahora bien, dentro de la critica y teoria literarias enfocadas en la poesia, la
performatividad sonora y por ende la interpretacién vocal han sido factores que han
acompafiado la concepcién misma del género. Ya se dijo que en gran medida esto
se ha abordado desde los estudios de lirica popular y de tradicién oral, que llevaron
al desarrollo de planteamientos teérico-metodoldgicos especificos al fenémeno de
la oralidad —véanse las referencias hechas a Finnegan (1992 [1977]); Ong (2016);
Zumthor (2016), asi como a Frenk (2001, 2005, en particular sus reflexiones sobre los
lectores-oidores) en la entrada de poéticas sonoras.

En este contexto, cabe afadir tres términos acufiados por Paul Zumthor, que se
han retomado en los estudios recientes sobre la voz desde la pedagogia, la comunciacién
de medios, y desde la creacién artistica en Latinoamérica para entender el abordaje que
sugiere a fenémenos vinculados a la oralidad desde una textualidad (De Aratjo Duarte
Valente 2007; Pires Ferreira 2007; Neiva de Matos e# al. 2008; Magri 2019). El primero
de estos términos es mouvance, que indica la variabilidad intrinseca de los “textos orales”,
aun en sus versiones escritas, pues presentan cambios segin el lugar y dialecto, por lo
que puede decirse existen muchas variantes que constituyen una “obra” (Zumthor lo
ejemplifica con el caso de E/ Cantar de Rolddn). El segundo término, “nomadismo”, se
encuentra en cierta medida relacionado con el anterior, pero implica ademds las formas
en las que ciertos valores vinculados a la oralidad migran, se resemantizan e incluso se
modernizan (Zumthor 2005). El tercero es “vocalidad”, una nocién menos general que
la oralidad, en tanto mds situada en ese “yo” que en su enunciacién (Zumthor 2016). De
ahi que el estudioso suizo apelara, como hicieran algunos de sus otros colegas pioneros
en el drea, a la necesidad de crear una ciencia global de la voz, la cual permitiera incluir
perspectivas derivadas, por ejemplo, de la psicoacstica, la antropologia de medios y de la
cultura medidtica, para abordar la oralidad, la voz y sus literacidades de nuevas formas.
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Con el cambio de siglo, estas inquietudes se han incorporado cada vez mis,
tomando en cuenta las diversas maneras de transmisién oral que incluyen, desde las
distintas modalidades performativas vinculadas a lo presencial hasta su reproduccién
y circulacién sonora. Un ejemplo de ello estd en aproximaciones como la de John
Miles Foley para resolver no sélo lo que es la “poesia oral” como tema de su interés,
sino también lo que significa “leer” (2002). Asi, propone integrar los aportes hechos
por las teorias del performance, las aproximaciones etnoldgicas y aquellas enfocadas
en la materialidad. Para ilustrar la complejidad del estudio de este fenémeno, en su
introduccién Foley muestra lo variado que es el hablar de lo oral y de la lectura en voz
alta segtin los “escenarios”, contextos y situaciones socioculturales que pueden ser muy
diversos: un dmbito tibetano, el caso de una poeta de slam norteamericana, el de un
santero sudafricano y el de un bardo griego.

Desde otro enfoque cabe también mencionar importantes trabajos sobre voz y
materialidades expandidas de la literatura que tocan distintas formas y poéticas sonoras.
Como editores de The Sound of Poetry/The Poetry of Sound (2009) Marjorie Perloff y
Craig Dworkin abordan temas de la performatividad, el impacto de las tecnologias de
reproduccién y de la radiofonia en la concepcién de la voz lirica, las relaciones entre
poesia sonoray musica, entre otros. Respecto a las formas de andlisis poético de materiales
sonoros como lecturas de poesia cabe referir asimismo a Charles Bernstein (1998 y
2011), para quien la oralidad es “mds un estilo o incluso un marcador ideolégico de
un estilo de lectura” (1998, 13). Para identificar las caracteristicas de la voz y reconocer
los rasgos de su performatividad al momento de la lectura en voz alta, Bernstein
apunta que hay que entender incluso la materialidad sonora de una grabacién como
posible y/o tnica mediacién del texto. Asi, el estudioso norteamericano invita a pensar
en aproximaciones creativas (creative wreading) desde la escucha y elabora una tabla
orientadora que denomina PoemProfiler. Esta incluye términos ttiles para adjetivar la
experiencia sonora tomando en cuenta distintas categorias que explica en otro texto
(Bernstein 2011, 45).

Respecto a las aproximaciones a la poesia sonora surgida en las vanguardias y
postvanguardias artisticas, es considerable lo que se ha escrito, en parte por los propios
artistas. Como ejemplo estd un texto del artista sonoro y poeta brasileno Philadelpho
Menezes (2004 [2001]), quien explica la transformacién de este tipo de poesia (a la que
él denomina “poesia intersignos”) sufrida a la luz de las tecnologfas. Menezes identifica
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cuatro tendencias principales que comprenden la poética sonora actual: ) los poemas
de habla, similares a la declamacién no experimental de textos; 4) los poemas fonéticos,
que explotan las posibilidades de la voz pura en presencia del cuerpo; ¢) los poemas de
representacion, cercanos a los performances y happenings; y d) los poemas intersigno,
que ademds incorporan elementos no verbales-vocales como imagen, luz y multimedia.

Otro referente interesante es el poeta Enzo Minarelli (1951- ), fundador de la
llamada polipoesia, una forma de poesia expandida derivada de las posibilidades que
ofrecen las tencologias. Segtin el italiano, la polipoesia debia reforzar la performatividad
de la poesia sonora mediante recursos escénicos, corporales, ademds de los sonoros.
Desde el primer apartado de “El manifiesto de la polipoesia” auguraba que “solamente el
desarrollo de las nuevas tecnologias marcard el progreso de la poesia sonora: los medios
electrénicos y el ordenador son y serdn los verdaderos protagonistas” (Minarelli 1992,
5). En la linea de la herencia futurista, comenta que la palabra “debe poder liberar su
polivalente sonoridad”, pues “la elaboracién del sonido no admite limites, debe ser
empujada hacia el umbral del ruidismo puro, un ruidismo significante: la ambigiiedad
sonora, sea lingiiistica como oral, adquiere sentido si explota al mdximo el aparato
instrumental de la boca” (1992, 5). A esta estética también se afiliaron desde Espafia
artistas multifacéticos y vocalistas como Lloreng Barber (1948- ), Fitima Miranda
(1952-) y Bartolomé Ferrando (1951- ), quienes durante los afios 90 incluso integraron
el trio de experimentacién vocal Flatus Vocis.

En Alemania, ensambles vocales similares, dedicados a la experimentacién son,
por ejemplo, los Maulwerker. Pero también sigue habiendo artistas individuales que
exploran y a su vez teorizan en torno a estas formas de hacer poesia. Michael Lentz
(1964- ) es uno de ellos, con estudios que se han vuelto referenciales —a la par de
uno de sus ensayos publicado en espafiol en la antologia de Bulatov, donde también
aparece el texto de Menezes (2004; y véase Lentz 2011). Desde un enfoque derivado de
la historia del arte, el trabajo reciente de Clara Meister (2018) es digno de mencidn, al
reflexionar sobre el papel de la voz en las artes pldsticas y performativas.

Las referencias anteriores ofrecen un muestrario de lo que actualmente se piensa y
escribe sobre la voz y la oralidad. En su mayoria, puede reconocerse que se enfocan en
fenémenos complejos e intermediales cuyas practicas estdn asociadas a diversas presencias,
tanto materiales como inmateriales, que pueden vincularse directa o indirectamente

a distintos tipos de medialidades, y que son abordadas desde concepciones distintas
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de la escucha. Estas dltimas también estdn determinadas por las circunstancias y
mediaciones ofrecidas por la reproduccién y manipulacién sonora, pero aun asi nos

pueden igualmente remitir a una relacién visual y escritural.

Otras dimensiones de la voz y la oralidad

En la entrada principal se ha hablado de la manera en que las tecnologfas han influido en la
transformacion delavoz y la oralidad, pues queda claro que en la “era de la reproductibilidad
técnica’, desarrollada de forma vertiginosa, son muchas las dimensiones en las que
se han expandido estas pricticas, tanto en la comunicacién social como en las artes,
incluso desde una experiencia aural (Gitelman 1999, 15). No sélo se trata de la voz o la
audicién, sino de una serie de mediaciones tecnoldgicas, corporales y culturales.

En particular en la radio se incorporaron literalmente las pricticas performativas
sonoras, sirviéndose de las posibilidades del disefio sonoro y de la manipulacién de
registros que ofrecian por entonces los estudios de grabacién de las estaciones de radio,
cuando no estaban ocupados para transmisiones en vivo. Dichas pricticas, ademds, se
vefan nutridas del potencial que evidenciaba el trabajo con el sonido en lo que comenzé
a conocerse como radionovelas o Horspiele. Con este concepto (Horspiel), acufiado por
Hans Siebert von Heister en 1924, se ponia en el centro la escucha (Héren), y mediante
el sufijo Spie/ (también “juego”) se aludia como referente al teatro (7heaterspiel),
poniendo asi el acento en la dimensién performadtica del lenguaje, sobre todo a partir
de su articulacién vocal (vedse Arnheim 1980). Otros sinénimos usados en esos inicios
en los que se estaba definiendo esta préctica o género eran Wortkunstwerk (obra de arte
apoyada en la palabra), Schallspiel (teatro sonoro/ representacién sonora) o Akustischer
Film (pelicula acustica, asi llamada por Alfred Bran).

Bajo todas estas variantes, lo que buscaba ofrecerse era un nuevo concepto de
puesta en escena que apelara a la imaginacién del escucha, ubicado entre lo narrado y lo
representado. La lectura en voz alta en estos contextos se volvid, para quienes prestaban
sus voces a estas obras, una especie de interpretacion y escenificaciéon sonora de la trama,
a través de una combinacién entre narracién, mondlogo, didlogo y accién en la que
el sonido —tanto la voz como los sonidos auxiliares— ayudaban a caracterizar a los
personajes, pero también ambientaban y generaban paisajes sonoros identificables como
telones de fondo (akustische Kulissen). Todo ello mediante diversos procedimientos

acusticos. En ese sentido puede decirse que esas practicas son antecesoras de la musica
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concreta y de la musica electroacustica (véase Schaeffer 1988 [1966]). Este género se
popularizé junto con la radio en toda Europa durante la primera mitad del siglo xx.
Asimismo, los recursos que ofrecia comenzaron a interesar a artistas para explorar en
otros terrenos, como la poesia sonora. Al respecto, Martin Spinelli invita a pensar,
sobre todo desde la radio, cémo la tecnologia, incluida la computacién, ha influido
en las formas de percibir y entender la creacién poética sonora actual. Recuerda cémo
ya Walter Benjamin, en La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica (2012
[1936]), veia que el audio ocupaba un lugar especial entre las artes, dado que requeria una
participacién particular del escucha para completar el sentido, y refiere a experimentos
modernistas de poesia en audio que consideraba tecnologias de edicién y de grabacién
(Spinelli 2006, 99-101).

Esta presencia de los textos registrados en voz, en lugar de (o como complemento
a) la escritura, ha llevado a estudiosos como Adalaide Morris (1997) a revalorar términos
como el de “fonotexto”, tomado de Garret Stewart, para apelar a que hay que atender
mds esa dimensién subestimada de la textualidad que se percibe s6lo desde lo aural; o
a Charles Bernstein (1998, 12) a desarrollar una nocién de “audiotexto” (a propésito
véase también Spinelli 2006, 100 y 116-117, respectivamente).

Desde el surgimiento de la radio a la fecha, los artistas se interesan cada vez m4s
por explorar con herramientas tecnoldgicas para expandir las posibilidades de la voz y,
por ende, multiplicar y transformar su valor expresivo. Mds alld de la radio, también
continud la experimentacién con cintas magnéticas, que para ciertos artistas —como
Henri Chopin (1922-2008) o William Burroughs (1914-1997), por mencionar sélo
dos— ha significado un recurso importante en el desarrollo de sus poéticas sonoras.

El procesamiento tecnolégico que puede sufrir la voz a partir de su registro y
su manipulaci(’)n sonora, mediante procesadores, ecualizadores, compresores, etc.,
incluye posibilidades para diferirla o acelerarla, duplicarla, sobreponerla, usarla en loops,
distorsionarla, o filtrarla, con un sinntimero de efectos y de variantes. Esto incluye
no sélo lo desarrollado a nivel analdgico, sino también digital, que abarca y altera las
maneras de oir-leer una obra (véase Spinelli 2006, 114-115). Ademds, el mundo del
sonido también implementd y adaptd técnicas desarrolladas en otros medios, como
el montaje y el collage, retomados del cine y de las artes pldsticas. De igual manera, se
sumaron técnicas emparentadas como el cuz-up o el sampleo, que han derivado en nuevas

formas y géneros, sobre todo en el dmbito de la musica vocal (véase Lépez Cano 2018).
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También es importante cémo la voz y las nuevas tecnologias han permitido configurar
formas emergentes de ventrilocuismo, es decir, de disimular el habla y manipular la
identidad al pretender no ser uno mismo quien emite la voz, o bien, al modificarla a
grados que no parece propia sino ajena, como ocurre con los performances de Laurie
Anderson (1947- ). Esta artista se asume como narradora y se autodenomina como
juglar tecnolégica (véase Kaeiro, 2010 para el estudio de sus desdoblamientos vocales).

En el mundo del cine, si pensamos en el doblaje, la voz también tiene implicaciones
fundamentales: cuando actores prestan sus voces en una especie de ventrilocuismo para
esos otros actores que aparecen en la pantalla (véase por ejemplo Rangan 2019). Esto es
igualmente interesante cuando se trata de personajes de dibujos animados, con aspecto
humano, animal o seres antropomorfos pero ficcionales, cuyas voces imprimen cierto
cardcter al espiritu de estas animaciones. Un ejemplo en el contexto mexicano es la
identidad que asumié el cémico Eugenio Derbez al ser elegido como parte del casting
para “encarnar” al personaje del burro en las peliculas de Shrek, con una voz y una
manera de hablar que reflejan, entre otros rasgos, el cardcter humoristico y chusco de
este ser animado, sin dejar de asociarse con la personalidad del propio actor en escena.

En contraste, gracias a las tecnologias y al desarrollo de la inteligancia artifical,
nos hemos acostumbrado a formas de oralidad mediatizada en las que interactuamos
con voces de autématas (asistentes personales inteligentes como Siri, Viv o Alexa —que
incluso “responden” a un nombre como el que darfamos a una persona e invitan de
paso a cuestionar por qué el rol de “asistente” tiende a recaer hasta la fecha en voces
“femeninas”™—, pero también voces “anénimas” y funcionales, programadas para
atender variantes limitadas, por ejemplo las que responden por teléfono o las que nos
dan el paso en los estacionamientos, con lo cual nos vemos cada vez mds expuestos y
cada vez menos enajenados ante esas voces mecdnicas que nos hablan).

La tecnologia también ha permitido almacenar y acceder con mis facilidad a las
voces del pasado. Acceder a la literatura y analizarla desde su dimensién sonora hace
situarnos frente a paradigmas distintos de los empleados cuando el objeto de estudio
se encuentra fijado en un soporte escrito. Entre dichos paradigmas cabe mencionar a
las caracteristicas vocales (sobre todo las cercanas a pardmetros musicales de dindmica y
agbgica), la identidad vocal (que implica la prefiguracién que uno hace para dar cuerpo,
edad, género y origen a esas voces) y las practicas de escucha. Lo anterior sin dejar de

lado la valoracién material del soporte mismo en el que se hace el registro, asi como
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la de aquel en el que se realiza su archivo/recuperacién, y finalmente la del soporte
que permite su reproduccién (estos dos tltimos aspectos se pueden valorar a partir de
repositorios de poesia sonora ya existentes, en particular aquellos que ofrecen catdlogos
en red). Las tecnologias digitales transforman esta posibilidad: cada presentacién Gnica
ahora puede estudiarse y revisarse electrénicamente, comparando representaciones en
cuanto a alturas, velocidad, entre otras caracteristicas, y se afladen elementos nuevos,
mas all4 de ritmo, aliteraciones, etc.

Ademds, gracias a las herramientas ofrecidas por las humanidades digitales,
actualmente contamos con alternativas interesantes de programas que nos ayudan a
evaluar muchos y muy distintos tipos de datos en las grabaciones, es decir, que ofrecen
otros pardmetros bajo los cuales se puede comparar una gran cantidad de piezas. Ello
sirve a un andlisis pormenorizado del material sonoro en el que es posible complementar
de formas muy variadas y enriquecedoras los estudios literarios desde la dimensién
sonora; por ejemplo, dilucidando nuevos patrones mediante exploracién de datos (data
mining) y herramientas de visualizacidn de big data. Asi, se pueden generar desde mapas
y archivos sonoros que ayudan a ubicar y contextualizar las distintas practicas vocales
hasta estudios comparados entre registros.

En este sentido, herramientas digitales desarrolladas recientemente, como los
programas PRAAT para el andlisis fonético (usado también en lingiiistica forense) o ARLO,
empleado para estudios de fuentes literarias (véase ARLO for HiPISTAS, como presenta en
video Tanya Clement 2013), han mostrado su utilidad, aunque para usarlos con cierto
tipo de objetos sonoro-vocales todavia resultan un tanto imprecisos. No obstante, estas
herramientas, que siguen en desarrollo, nos permiten transitar por la abundancia de
materiales sonoros que se estdn generando para encontrar sentido en sus semejanzas y

diferencias, en sus continuidades, discontinuidades y especificidades.

Ejemplos

Si bien no se trata de una de las varias radionovelas desarrolladas por el dramaturgo
irlandés Samuel Beckett (1906-1989), en donde se exploran las cualidades expresivas
de la voz para la “puesta en sonido”, en el mondlogo Krapps Last Tape (1958) hay
un manejo interesante de la voz/las voces al poner al personaje en didlogo con cintas
aparentemente grabadas por él mismo afios atrds. Parte de la trama se desarrolla en el

contraste de escucharse a si mismo (seglin la puesta en escena incluso aprovechando
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para “representar” una voz mds joven) desde un presente en el que se encuentra solo y
muy mayor (véase Hayles 1997).

Marguerite Duras (1916-1996) es conocida como novelista, pero también como
una guionista y cineasta experimental que empled el recurso vocal de forma altamente
innovadora para los afos 70. En su pelicula /ndia Song (1975), basada en su novela
Le Vice-consul (1965, El viceconsul), aparecen personajes que en la pantalla no toman
directamente la palabra. Se trata de voces en off; acusmiticas, pero que no corresponden
a una instancia narradora, sino que elespectador tiene que imaginarse a cudl de los
protagonistas conferir ciertas voces. Esto no sélo genera un efecto de extrafiamiento
para la recepcién, sino que se usa como una poética creadora del filme muy particular.
Esta surge gracias a que la autora exige primero a los actores que graben el parlamento,

y a partir de ahi acten las escenas, como si la voz guiara las acciones (véase Garcia

Gonzilez 2020, 32-35).

Entre las primeras articulaciones de la presencia hecha voz se consideran las
expresiones del llanto, del grito y de la risa. Enunciaciones que parecen primarias, innatas
y espontdneas, que no requieren de la palabra ni del lenguaje. No obstante, también son
recursos importantes de comunicacién que pueden ser manipulados en piezas como la de la
performery directoraalemana Antonia Bachr (1970-): “Rire/Laugh/Lachen” (2008). Baher
inicié este trabajo en 2001 como una trilogia, cuya partitura, coreografia y notas fueron
publicadas como libro bajo el mismo titulo en 2008, el cual constituye un interesante
objeto de notacién y de lectura en si mismo. A decir de la artista, esta representacion,
integrada por varias piezas o escenas, se gener6 gracias a la contribucién de varios
colegas creadores y familiares, quienes compusieron o sugirieron distintas situaciones
de risa que ella podia interpretar y que comenzd a integrar en sus representaciones.
En en éstas, la artista normalmente aparece vestida muy formal, con saco y pantalén
negros, en un escenario minimalista, austero (un fondo negro), sirviéndose tan sélo
en algunos momentos de accesorios con los que interacttia, como un periédico, cuyas
noticias le provocan distintos tipos de risa; o una pelota, que hace botar para adoptar
el ritmo del rebote en su risa. Bachr demuestra en esta variedad de situaciones que la
risa es, mds que una simple expresién primaria de una emocién, un elemento potente

de comunicacién que se presta a un sinnimero de interpretaciones, desde una abierta
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alegria hasta un macabro sarcasmo. Incluso si reconocemos con simplismo que la risa
se presta a distintos sentidos en una transcripcién, segn las vocales empleadas, pueden
aclararse mejor algunos de estos matices que Baechr emplea de forma magistral en
distintas combinaciones, gradaciones y tonos: por ejemplo, cuando pensamos en una
risa abierta o sincera con la vocal “a” (jajaja), o una impostada como la que comdinmente
se asocia con Santa Claus con “o0” (jojojo), en oposicién a una risa mds bien timida y

Coro informal (2016), del artista sonoro nacido en Francia, Felix Blume (1984- ),
es una instalacién sonora que consiste en 10 pequenas “cajas musicales” de madera.
Cada una contiene un reproductor sonoro que, al abrirse, hace escuchar un pregén de
un vendedor ambulante de la Ciudad de México; ademds, cada caja va acompafiada
de una postal correspondiente, realizada por Daniel Godinez Nivén, con una imagen
sencilla en acuarela que retrata al ambulante e incluye la letra y la transcripcién
musical del pregdn, recordando las postales antiguas de este tipo de figuras propias de
distintas ciudades europeas. A su vez, la pieza hace un guino a la composicién vocal
de Clément Janequin (1485-1558) Les cris de Paris (1529). Aunque los pregones fueron
grabados en estudio por los mismos vendedores, nos remiten al contexto y circunstancia
caracteristicamente callejeros, pero transportados no s6lo como un fenémeno acusmdtico,
desligado del cuerpo que la emite, sino también esquizofénico, en tanto disociado de la
intencién y dmbito de su emisidn, y recreado en otro lugar (Schafer 1994 [1977]), en
este caso una sala de exposicién. La pieza permite al visitante escuchar cada pregén por
separado, o bien, al dejar las cajas abiertas, tener la sensacion de estar escuchando, en
esa conjuncion de muestras vocales, el paisaje sonoro y polifénico tan caracteristico del
ambulantaje en el aglomerado y agitado centro de la ciudad. No obstante, la experiencia
de este “coro informal” nunca serd idénticamente repetible, dada la forma aleatoria en la
que se pueden abrir y cerrar las cajas. El complemento del texto escrito, sonoro y visual
es otro componente de la experiencia, que orienta sobre el contenido individual de cada

pregdn, asi como de la prenda que se oferta.

La artista vocal y performer mexicana Bédrbara Lizara, en el videoperformance
editado y titulado Historia de tu voz. Un autoretrato (2013), realiza un experimento
que, segin sefiala, “sirve para hacer una cartografia emotiva del hablante”. En este
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proyecto, aclara, no usé sus propias palabras sino “historias de voz que llegaron a través
de una convocatoria abierta donde personas narraron de manera escrita como habian
vivido su propia voz” (2013). Ella presenté dichos textos de forma oral frente a la
cdmara, pero buscando darle un giro a su propuesta, edité la grabacién empleando el
recurso de los Language Removal Services, un proceso que ayuda a eliminar ripios con
la idea de hacer la presentacién mds fluida. Contrario a lo que se acostumbra, Ldzara
trabajé con todos esos fragmentos eliminados para usarlos como materia de la pieza. La
secuencia se conforma de momentos que ya sea anuncian el inicio de un “decir”, o bien
el final, o algdn titubeo. El trabajo resultante en su mayoria es mudo, apenas pudiéndose
oir durante su desarrollo aqui y alld algunos sonidos como el carraspeo, tosidos o el
inicio de alguna articulacién de consonantes o vocales. Sin embargo, la intencién que
pretende tematizar la voz y la identidad es latente, aun antes de que empiece o cuando
acaba la emisién sonora, como algo que vibra y que desde ahi también comunica. Se
hace de igual manera un guifo al cine mudo, no sélo por la imagen en blanco y negro,
sino también por la alternancia de diez cuadros de texto, que precisamente permiten
al/la espectador/a contextualizar y dar sentido a los gestos de Lazara. Se participa asi de
una doble legibilidad vocal, pues el contenido semdntico de los textos apela a la voz

del cuerpo que se carga de intencién para emitirla (véase Martinez Herrera 2019).

El escritor mexicano Pablo Duarte (1980-) da un sentido distinto, aunque también
vinculado al tema de la voz y la identidad, a su primera pieza radiofénica de 3.07 min.,
Who Remembers My Father’s Voice? (2015), ganadora del Festival Third Coast 2015.
Se trata de una pieza documental-sonora bilingiie, en la que su autor-narrador retne
recuerdos tanto propios como de sus familiares para evocar la voz del padre fallecido.
En este ¢jercicio de memoria se transparentan descripciones cargadas de emotividad,
al estar compuesto por las asociaciones espontdneas que la voz recordada de la persona
ausente despierta en los familiares. Ademds, dichas descripciones actsticas se equiparan
de forma sinestésica y apelan al “espiritu” o cardcter del sujeto en vida. La alternancia de
voces y de lenguas genera un interesante contrapunto para este retrato hablado que se

plantea desde un presente de la enunciacién.

Susana Gonzalez Aktories
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poéticas de lo digital

Cuando hablamos de poéticas de lo digital nos referimos a los muy diversos modos
de hacer y de pensar las tecnologias de lo digital que acompafan nuestra cotidianidad
e influyen en c6mo se desarrollan las dindmicas sociales contempordneas de las que
formamos parte: ;como se producen nuestras méquinas contempordneas de escritura?,
scudl es su historia frente a la historia de la escritura misma?, ;qué economias intervienen
en su produccién y cémo se ligan a los mercados de la produccién literaria y de la
recepcidn estética?, ;cdmo pensamos en los cuerpos de la escritura y en los cuerpos que
escriben, conforme a qué posibilidades de vida y de creacién, a qué normas, privilegios,
desventajas y contextos? Todas estas preguntas se despiertan cuando pensamos en
las poéticas de lo digital, pero en el caso especifico de la literatura, invitan ademds a
observar cémo, por via del medio digital, se producen relaciones conceptuales entre
imagen, texto y sonido —e incluso voz—, produciendo fenémenos que no siempre son
coincidentes con lo que ocurre en el dmbito las materialidades analégicas (véase Swiss y
Morris 2006; Emerson 2014; Emerson, Ryan y Robertson 2014).

En los dltimos afios se hace cada vez més evidente la necesidad de una conciencia
comparativista en términos de extension literaria sobre el lugar que ocupan los entornos
digitales, sus materiales, sus tecnologfas y, sobre todo, las poéticas y politicas que los
hacen posibles y mds o menos visibles, dependiendo de las prdcticas y poderes de
representacion en sus diversos contextos (véase Hayles y Pressman 2013). Su lugar en
la produccién de textos marca multiples divergencias en cémo desarrollamos en las
ultimas décadas nuevas ideas de lo poético, de lo literario y de lo discursivo y, asimismo,
generan nuevas aproximaciones tedricas y medidticas que contemplan otras agencias
—mds alld de las autorales y las lectoras—, que son igualmente activas en el 4mbito

187



188

VOCABULARIO CRITICO PARA LOS ESTUDIOS INTERMEDIALES

de los estudios literarios contempordneos y que merecen atenderse de manera critica,
pues modifican, manipulan, influyen y chocan con ciertos marcos que parecian fijos en
el dmbito de la comunicacién y recepcién textuales (McGann 2001; Pryor y Trotter
2016) —lo que también se ha dado en llamar tecnotextos (Hayles 2002).

Hablar en términos “de lo digital” y no “sobre lo digital” puede abrir caminos m4s
productivos para pensar en los involucramientos del texto verbal, visual y sonoro con
diversas técnicas y con distintos dispositivos en los que el lenguaje discursivo hace eco con
otros lenguajes, incluido el del cédigo (Hayles 2004). Esta diferencia, menor a primera
vista, hace que podamos realizar cruces entre materialidades analdgicas y digitales,
entre textualidades impresas y las relativas a la pantalla, entre poéticas que se ocupan
de la palabra en discurso y aquellas que se ocupan de la palabra desemantizada y vuelta
materia de otras disciplinas. “De lo digital” implica, ademds, atender a la diversidad de
soportes y medios entre los que transita la escritura, pero también —y sobre todo—
atender a los cuerpos que producen dicha escritura entre-medios. Esta forma de referir a
lo digital pone al centro de la atencién las multiples relaciones entre cuerpos y medios,
antes que el medio digital en si mismo, para evitar pensarlo aislado del gran entramado
social, econédmico, material y politico que lo produce; para evitar pensarlo, antes que
nada, aislado de las corporalidades que en €l y a través de él se involucran, se contagian,

se conocen y se distancian (Emerson, Ryan y Robertson 2014).

Literatura electrénica

En el marco de las poéticas de lo digital, resulta evidente que un gran terreno por
revisar es el de la literatura electrénica, que en términos generales puede definirse
como aquella que se produce especificamente para ser leida y percibida en entornos
electrénicos —conectados a la red o no— y cuya produccién tiene como base
estructuras de significacién en diversos medios; esto es, involucra, por su naturaleza
multi e intermedial, un didlogo profundo entre imagen, texto y sonido para ponerlos
en movimiento y para disponerlos en y fuera del entorno normalizado del texto
literario —la pdgina, el libro—, accién que recontextualiza constantemente el lugar
de aparicién de la palabra escrita y que, en consecuencia, produce nuevos y divergentes
planteamientos sobre lo que significa dicho entorno (Swiss y Morris 2006; Hayles 2008;
Simanowski 2011; Hayles y Pressman 2013; Raley 2009; Tabbi 2017; Flores 2020). De

ahi el necesario vinculo de la literatura electrénica con las historias de la escritura y la
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legibilidad, pero también con nociones contempordneas de archivo y nuevas disciplinas
tedricas y précticas, como la arqueologia de medios (Ernst 2013; Huhtamo y Parikka
2011) y las teorias que han surgido para analizar los videojuegos como productos
culturales intermediales y su interaccién con otros dispositivos semidticos, entre ellos
el literario (Aarseth 1997; Ferndndez-Vara 2014).

Elresultado de estas obras es siempre de cardcter hibrido: la combinacién y confusién
de los lenguajes y soportes producen obras que requieren una influencia mutua entre lo
que cada uno aporta y produce, y los sentidos y experiencias generadas a partir de ellas
no se completan si alguno de estos elementos falta. Gracias a la coexistencia de lenguajes
—imagen fija, imagen en movimiento, texto, voz, sonido— las obras de literatura
electrénica generan experiencias de lectura sinestésicas y ergédicas en las que el lector
participa muy activamente y en muchos casos sus decisiones de lectura hacen que la
pieza con la que estd interactuando se vaya desarrollando en uno u otro sentido (Aarseth
1997). Si en las poéticas visuales la relacién entre texto e imagen ha sido el motor de
producciones e innovaciones, en la literatura electronica lo han sido las interacciones
entre materialidades, cédigos y lenguajes. Resulta dificil establecer patrones especificos
en los que se encasillen los géneros de la literatura electrénica, especialmente porque
estos son al mismo tiempo paradigmas de comprensién que modelos tecnoldgicos de
produccién. Como recuerda Leonardo Flores, la historia de la literatura electrénica estd
ligada inextricablemente con la historia de la tecnologia computacional (2019).

Ademds de su filiacién evidente con la literatura contempordnea y con los rasgos
inherentes a la textualidad digital, la literatura electrénica, cabe enfatizar, abreva de varias
fuentes y debe mucho al camino recorrido y a los postulados estéticos propuestos por las
vanguardias histéricas y el arte conceptual. Las preguntas que se ha hecho la literatura
electrénica son mdltiples y de muy diverso orden. Como en cada historia literaria, los
referentes de las producciones, sus contextos y posibilidades materiales de aparicién,
sus relecturas a obras anteriores y a ciertos cinones construyen los programas literarios
que abonardn a las propias preguntas y a las obras que intentan responderlas, desviarlas,
ampliarlas. Hay en esta historia, plural y siempre en constante revisién —sobre todo al
trabajar cotidianamente con la conflictivaidea de /o nuevo—, preguntas sobrela naturaleza
de la palabra m4s alld de la larga carga semdntica que la acompana, preguntas sobre el
espacio de lo literario y lo poético, sobre las posibilidades de representacién del cuerpo

en el entorno digital y en el entorno web, apuntes a la remediacién, reactualizacién y aun
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reauratizacién (Gumbrecht y Marrinan 2003) de obras que funcionan como referentes,
critica a las economias de dichas representaciones, a la negacién de ciertos discursos
sobre otros, a la renovacién del sinsentido. . ., a lo que significa producir literatura en red
y en medios digitales en paises cuyos desarrollos tecnolégicos operan bajo criterios de
opresién sobre cuerpos que trabajan en ellos o que producen los materiales para que los
dispositivos tecnolégicos funcionen y cuyo alcance a nivel infraestructura es ciertamente
desigual, ademds de regirse, digitalmente, por la lengua dominante de quienes producen
tales tecnologias (Tiselli 2012; 2018).

Entre la amplia gama de discursos de literatura electrénica pueden mencionarse
obras que se consideran precursoras, como los ejercicios escriturales en mdquinas de
escribir y en los primeros procesadores de textos en £/ canto del gallo (1972) del mexicano
Jests Arellano (1923-1979). En este volumen Arellano presentd sus poelectrones, esto
es, poemas visuales procesados en un entorno no digital y en un contexto en el que
la literatura experimental en México cobraba poca o casi nula atencién por la critica
(constltese al respecto el ejemplo en entrada de poéticas visuales). De ahi a las primeras
tipogréficas digitales, como por ejemplo las creadas del escritor y editor canadiense
bpNichol (1944-1988), quien realizé también poemas sonoros y fue considerado uno
de los pioneros de la poesia electrénica, pues trabajé con muy diversos medios para
su produccién, o las obras de tipografia animada como los 7ipoemas y Anipoemas de
Ana Maria Uribe (1944-2004), pasando por ejercicios de escritura en movimiento, a
través de la pantalla, como los del concretismo brasilefio en adaptaciones en imagen
movimiento digital, por ejemplo, el poema “Cidade, City, Cité” de Augusto de Campos
(1931-), original de 1963 y llevado a la pantalla en diversas entregas posteriores —por
ejemplo, el material audiovisual del cp Poesia é Risco de 2011 o la antologia Lunapark.
Avant-Garde Voices 1913-1974, publicada en 1995. Asi, los origenes de la literatura
electrénica encontrardn una interseccién entre el manejo del cédigo en textualidades
literarias y visuales que promueven la espacialidad del texto, en pantalla, como uno de
sus rasgos mds significativos. La aplicacién de color para marcar distinciones semdnticas
y visuales, la contraposicién del sonido frente al movimiento para marcar ritmos de
lectura y acompanamiento sonoro, asi como la interactividad, elemento que aparecerd
de manera mds recurrente en obras realizadas desde principios del siglo xx1 alrededor
del mundo, acercardn el terreno de la literatura electrénica al de los videojuegos, el

videomapping, el net art, el codigo creativo, y otras manifestaciones que promueven
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integracién medial, pero mantendrdn al centro de la obra la pregunta por lo literario
(Aarseth 1997; Simanowski 2011; Stefans 2017).

Por supuesto, América Latina no ha sido ajena a la produccién y reflexion de obras
electrénicas, a pesar de las diferencias infraestructurales en acceso a dispositivos digitales
y redes de conexién. Conforme ha avanzado el siglo xx1 las producciones de literatura
electrénica han dejado de estar restringidas a espacios de experimentacion literaria para
alcanzar publicos mds amplios y diversos; asimismo, muchas obras han abandonado el
uso del inglés como la lengua especifica de la E-literatura y han adoptado el espaiol, el
portugués y otras lenguas americanas como el aymara. Las reflexiones sobre literatura
electrénica en Latinoamérica constituyen un corpus amplio en el que quien se interese
por el fenémeno puede sumergirse. Existen estudios sobre poéticas continentales (Flores
2017; Gainza 2018) y sobre poéticas particulares de algunos paises (Kozak 2014; 2015).

Es importante mencionar la creacién de organizaciones e instituciones que han
promovido la produccién, critica y preservacién de literatura electrénica. En 1999
surgi6 en Estados Unidos la Electronic Literature Organization, conocida por sus siglas
en inglés, ELO, con la misién de difundir y facilitar la escritura, publicacién y lectura
de la literatura electrénica. Cada afno organiza un congreso internacional con varias
actividades adicionales, como exposiciones y talleres, y hasta la fecha ha publicado tres
compilaciones con obras de literatura electrénica de todo el mundo que un comité
elige a partir de una convocatoria. El tercer volumen de la serie ha sido el mds diverso
en cuanto a lenguas y paises de procedencia de las obras; incluyé una gran cantidad de
obras en espanol, en particular de México. Con un enfoque semejante, pero continental,
surgi6 en 2017 la Red de Literatura Electronica Latinoamericana, que también publicé
su propia antologia de literatura electrénica latinoamericana, bajo la curaduria de
Claudia Kozak, Rodolfo Mata y Leonardo Flores.

En Meéxico, el Centro de Cultura Digital, mediante su proyecto E-Literatura,
dedica sus esfuerzos a reflexionar sobre diversos aspectos de la cultura digital, entre
los que destaca la produccién de piezas originales de literatura electrénica, asi como la
publicacién de la Revista 404 y la generacién de textos de corte més reflexivo o tedrico
como descargables. El proyecto ha funcionado como ‘incubadora’ de literatura digital,
[y es] Gnico en el mundo, ya que, si bien estas formas literarias han florecido a lo largo de
América Latina y més atin en Estados Unidos, Canadd y Europa, en ningtin caso se han

dado gracias a un impulso deliberado y enfocado en fomentar su préctica y creacion fuera
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de aulas universitarias” (Ortega 2020). Ademads de las labores del ccp, una actividad de
reflexién y difusién en México fue el proyecto Plataformas de la Imaginacion. Escenarios
de la literatura electrénica (véase Gonzdlez Aktories y Giovine Ydnez 2017).

Ejemplos

Serge Bouchardon (1964- ), académico y creador francés de literatura electrénica (que en
esa lengua recibe el nombre de littérature numérique) ha trabajado obras que ofrecen una
exploracién que problematiza la nocién de cuerpo e identidad. Entre ellas es importante
mencionar Desenchufe (2012), pieza interactiva dividida en seis escenas que gira en
torno a la pérdida de control y nuestros mecanismos por conservarlo o recuperarlo.
Cada escena, que requiere la interaccién del lector/espectador, despliega una serie de
elementos visuales y sonoros que, en conjunto con el texto, hacen de esta obra un
ejemplo representativo de la hibridez e intermedialidad de la literatura electrénica.

Belén Gache (1960- ), escritora, poeta y critica argentina-espafiola, con residencia
en Madrid, pionera también en las relaciones entre textualidades en multiples cédigos
desde un enfoque conceptualista y, desde luego, literatura electrénica. Su web contiene
textos tedricos y literarios, asi como diversas colaboraciones performdticas con otros
artistas mediales. Un ejemplo interesante lo constituyen sus Wordroys (2010), obra
interactiva que se presenta a manera de “libro”, el cual incluye distintos elementos que
invitan al espectador a interactuar de diversas maneras a través de la mecdnica propia
de cada uno. Desde escuchar pdjaros-robot, hasta hacer que vuelen mariposas rosas,
pasando por escribir tu propio Quijote (véase ejemplo en entrada remediaciones) o abrir
la llave de un lavabo para leer versos relacionados con el agua, Wordtoys da cuenta de la
amplitud de procedimientos y estéticas que se pueden encontrar en una sola obra de
literatura digital.

Marfa Mencia (1960- ), investigadora, poeta electrénica y artista multimedia
espafiola con residencia en Inglaterra, sus obras han sido exhibidas en diversos formatos
en todo el mundo. La relevancia de su trabajo radica, entre otras cosas, en la atencién
que ha puesto a las relaciones entre lenguaje y tecnologia, asi como a la recuperacion de
programas artisticos de postvanguardia para reactualizarlos en medios contemporaneos.
Un ejemplo es Transient Self-Portrait (2012), una obra interactiva en la que el espectador
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se convierte en parte de la pieza, pues a través de un software, la computadora le toma
una foto y con ella se va construyendo el poema. La obra reflexiona asi sobre los limites

entre autor-obra-lector-espectador y da como resultado un fotopoema interactivo.

Amaranth Borsuk (1980- ) es una escritora, académica y editora estadounidense,
que se ha vuelto una figura altamente relevante en los terrenos de la critica y la
elaboracién de obras que participan de las estéticas de la literatura electrénica pero que
la rebasan mediante el uso de artefactos e interfaces hibridos. El ejemplo mds conocido
es el libro Entre hoja y pantalla (2019; or. Between Page and Screen, 2012, ya comentada
en las entradas de materialidad, medio y libro) en el que el lector/espectador forma parte
de la materialidad de la obra en tanto que es parte de la interfaz de una obra que se basa
en la coexistencia y comunicacién entre medios digitales e impresos. Borsuk es autora de
otras obras como Abrz (2016), un libro de poemas mutantes que se acompafa de una

app para dispositivos iOS y que ha presentado en museos, performances y ferias de libros.

Eugenio Tisselli (1972- ), programador y poeta electrénico mexicano, con
residencia entre Ciudad de México, Barcelona y Zurich. Su prictica (“online desde
2003”) involucra especialmente relaciones entre politica, trabajo y tecnologia. Un
ejemplo es su amipiPoet (1999-2002), una herramienta de software que permite la
manipulacién en tiempo real de texto e imagen en la pantalla del ordenador. Estd formada
por dos programas, compositor e intérprete, con los cuales se puede, respectivamente,
componer e interpretar piezas de texto y/o imagen manipulable. Estas piezas pueden
o no responder a impulsos externos, como mensajes MIDI o el teclado del ordenador,
y generar manifestaciones visuales que involucran la manipulacién de los diferentes
atributos del texto (contenido, tipo de letra, posicién, tamano, entre otros), la imagen

(contenido, posicién, etc.), ademds de una amplia gama de elementos y efectos visuales.

También de Meéxico, resulta interesante mencionar el trabajo del artista
multimedia Benjamin Moreno (1980- ), quien desde hace varios anos ha trabajado con
tecnologia para problematizar y parodiar en sus obras diversos aspectos de la cultura
contempordnea. Un ejemplo sobresaliente lo constituyen sus Concretoons (2011), asi
llamada porque conjuga las dindmicas y preocupaciones estéticas del concretismo con

las de las caricaturas y los primeros videojuegos. La lectura de cada pieza nos ofrece
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jugar para leer de forma interactiva: el laberinto de PacMan, Tetris o la viborita de
los primeros teléfonos celulares se convierten en modos de leer y explorar un entorno
virtual intermedial desde la 16gica del juego. Moreno pone asi en el contexto de la
literatura digital muchos de los cuestionamientos propios de las poéticas visuales, e
integrando el sistema de los videojuegos, para ponerlo en relacién con valores y temas
literarios (por ejemplo con referencia a autores como Jorge Luis Borges y Octavio Paz y
alusiones a sus obras) de muy diversas maneras.

Cinthya Garcia Leyva
Maria Andrea Giovine Yanez
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memoria colectiva y memoria cultural

La memoria, concebida desde una perspectiva colectiva, se ha problematizado
mediante conceptos como “memoria colectiva” (Halbwachs 2004), “memoria
cultural” (Erll y Niinning 2008), “memoria medidtica” (Neiger, Meyers, y Zandberg
2011) o “memoria social” (Vdzquez 2001). Maurice Halbwachs, quien delimité la
nocién de memoria colectiva, consideraba que para recordar necesitamos de los otros,
ademds de que colectivamente recordamos u olvidamos ciertos fenémenos a medida
que mantienen o pierden vigencia en el presente.

Esta memoria se puede definir como el punto medio entre lo que ocurre en
la cotidianidad y aquello que forma parte del pasado y se ha oficializado como
Historia (véase Le Goff 1992; Ricceur 2003). La memoria colectiva es dindmica,
posibilita la continuidad de lo social (Vdzquez 2001, 24), y se materializa mediante
“sociotransmisores” (Candau 2005, 75), es decir, productos y actividades culturales y
artisticas que promueven la conexién entre individuos, siendo la literatura uno de los
principales ejemplos a lo largo de la historia.

Bajo una perspectiva intermedial, la memoria colectiva se hace tangible al analizar
la remediacién de al menos dos elementos que conforman un texto: su temdtica y su
medialidad. En cuanto a la temdtica, Astrid Erll entiende por remediacién la forma
en la que eventos memorables son representados una y otra vez en distintos medios,
estableciendo asi un canon de construcciones mediales sobre dicho fenémeno (2008,
392). Y en cuanto a la medialidad, por remediacién se entiende la manera en la que se
puede aludir a los rasgos de una convencién medidtica al interior de otro medio (véase
Bolter y Grusin 2000; Rajewsky 2005). Entonces, la nocién de memoria colectiva
permite conceptualizar dindmicas de interpretacién y creacién colectivas a medida que
se materializan en distintos contextos.
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Desde la Antigiiedad se ha planteado la importancia de distinguir entre recordar
(mneme) y rememorar o ‘hacer memoria’ (anamnesis). En el texto andnimo Rhetorica Ad
Herennium, en De Oratore de Cicerdn y en Institutio Oratoria de Quintiliano, la memoria
es una de las cinco operaciones de la retérica (siendo las otras cuatro inventio, dispositio,
elocutio y actio). Posteriormente, en la Edad Media se popularizé lo que se conoce como
‘arte de la memoria’, el cual consiste en una serie de estrategias mnemotécnicas para que
un orador pueda declamar discursos extensos, de memoria y con bastante precision, con
el fin de persuadir a sus interlocutores (Yates 2005, 18).

Por otra parte, la relacién entre memoria y medialidad ha sido problematizada
desde que Platén plante en Fedro que la escritura afectaba al ejercicio de la memoria de
la sociedad, asi como cuando siglos mds tarde Roland Barthes afirmé que, al momento
de darse la transicién de la comunicacién puramente oral a una comunicacién apoyada
en la escritura, las operaciones retdricas de memoria y actio pasaron a segundo plano
(1970, 197). Finalmente, en afios recientes, diversos autores han problematizado la
manera en la que la eleccién de una medialidad, para representar hechos del pasado,
repercute en la forma en la que éstos serdn recordados (véase Rosenstone 2006; Erll
2008; Robin 2012).

A lo largo del siglo xx diversas perspectivas retomaron la discusién sobre la
relevancia de la memoria en el quehacer retérico y literario, las cuales se pueden agrupar
en cuatro vertientes: #) la manera en la que un autor se apoya en el recuerdo (mneme)
para desarrollar su obra, 4) la forma en la que los lectores utilizan sus recuerdos para
interpretar un texto, ¢) la idea de entender la rememoracién (anamnesis) como recurso
poético, y d) el problematizar coémo las creaciones artisticas y culturales consolidan y
perpetian memorias colectivas.

En cuanto al papel del recuerdo (mneme) en la creacidn artistica, algunas perspectivas
formalistas y posestructuralistas vinculadas a las discusiones sobre intertextualidad
consideran que tanto el autor como el texto se relacionan con diversos textos y contextos.
Por ejemplo, Mijail Bajtin [Bakhtin] desarrollé los conceptos “dialogismo” y “lenguaje
social” para problematizar la manera en la que un texto deja entrever aspectos discursivos
relacionados con el contexto sociohistérico del autor y de la obra (2011), mientras que
Iuri M. Lotman planteé que un texto ‘adquiere memoria’ al establecer conexiones con
el remitente, el destinatario, y entre diversos contextos y tradiciones culturales (1993,
18). Esto a su vez se relaciona con la consolidacién y reproduccién de tropos y lugares
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comunes o koinoi loci, algo que Heinrich Plett (1999) problematizé al hablar de retérica
e intertextualidad.

Los lectores también utilizan recuerdos (mneme) para interpretar un texto.
Apoydndose en la nocién hermenéutica de “horizonte” (Gadamer 1977), Hans
Robert Jauss plante6 que un texto evoca en el lector un horizonte de expectativas que
posteriormente serd reforzado o confrontado (1982, 23-24). De esta manera, la “estética
de la recepcién” de Jauss se relaciona con cémo otros autores han problematizado
la consolidacién de convenciones literarias. Tal es el caso de concebir a los géneros
desde una perspectiva empirica (Todorov 1976), de problematizarles desde sus usos
y funciones sociales (Miller 1984), de entenderlos como una prictica dindmica e
historizable (Schaeffer 1988), o de dimensionar cémo un texto se relaciona con otros
textos mediante relaciones formales o “architextuales” (Genette 1992).

La tercera perspectiva es quizd la mds conocida en cuanto a la relacién entre literatura
y memoria, algo que Félix Vdzquez ha denominado “género memorialistico” (2001, 71).
Consiste en el cimulo de formas artisticas y narrativas como cronicas, autobiografias,
documentales, fotografias, diarios, memoriales, etc., que hacen de la rememoracién
(anamnesis) un recurso poético. Se trata, por ejemplo, de obras que abordan el recuerdo,
el trauma o el olvido mediante la intervencién de archivos u otro tipo de testimonios
(véase Ben-Amos y Weissberg 1999; Dijck 2007), asi como el uso de recursos retéricos
como borramientos, tachaduras y pastiches para problematizar eventos pasados (véase
Robin 2012; véanse también las entradas de libro, medio y legibilidad).

Pero ademis de la relacién de la memoria con los aspectos formales y poéticos de
un texto, cada quehacer artistico configura memorias colectivas, y sus convenciones se
mantienen vigentes siempre y cuando una comunidad las considere relevantes. Esto
tiene que ver con la consolidacién y perpetuacién de cdnones literarios y artisticos,
pues como planteé Pierre Bourdieu, “el artista es aquel de quien los artistas dicen que
es un artista’ (2010, 25). Entonces, la memoria colectiva es relevante para comprender
el devenir de diversos campos culturales, ademds de dar cohesién y continuidad a las
comunidades artisticas.

Ahora bien, ya se mencionaron formas de ilustrar la nocién de “hacer memoria”
(anamnesis) bajo lo que Félix Vdzquez denomina como “género memorialistico”, asi como
la manera en la que la memoria colectiva se relaciona con la consolidacién de cdnones

artisticos y literarios. Sin embargo, para ejemplificar cémo el recuerdo (mneme) colectivo
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sirve como recurso para la creacién e interpretaciéon de textos, primero es importante
problematizar la 16gica detrs de infinidad de manuales y tropos retéricos, asi como del
uso de templates y presets, esto es, plantillas o guias preestablecidas en software de creacién
visual, audiovisual y sonora, en el entendido de que se trata de “lugares comunes” a la
disposicién de cualquiera.

Histéricamente el uso de lugares comunes se ha llevado al extremo en obras como
el capitulo 33 de Copia: Fundamentos del estilo abundante (1512; De Utraque Verborum
ac Rerum Copia) de Erasmo de Rotterdam, las Variaciones de Goldberg (1741) de Johann
Sebastian Bach, los Ejercicios de estilo (1947; Exercises de style) de Raymond Queneau,
y el libro 99 Ways 1o Tell a Story: Exercises in Style (2005) de Matt Madden. ;De qué
manera? Cada uno utiliza una variedad de tropos —literarios para el caso de Rotterdam
y Queneau, musicales para el caso de Bach, y graficos para el caso de Madden—,
de manera que pueda jugar con la forma en la que cada convencién tiene distintas
connotaciones.

Finalmente, otro caso donde el recuerdo (mneme) se activa para complementar la
interpretacién de una obra ocurre cuando se reconoce como cada técnica de animacién
suma a la psicologia de los personajes en la serie animada E/ increible mundo de Gumball
(The Amazing World of Gumball) —como se desarrolla mds adelante—, mientras que
en el videojuego The Hex (2018) la personalidad y trasfondo de los protagonistas se
relaciona con la légica del género de videojuego de donde “proviene” cada uno. Es decir,
en ambos casos el recurso se hace evidente sélo cuando se “recuerdan” las connotaciones
de las medialidades involucradas, enriqueciendo asi la experiencia y demostrando la

relevancia de la memoria colectiva en el andlisis e interpretacién de un texto.

Literacidades

Ante la dificultad de encontrar un término en espanol que contemple la complejidad
de diversos procesos de lectoescritura verbal, ya que “alfabetizacién” y “competencia”
describen s6lo una parte de los mismos, Daniel Cassany propone el término
“literacidad”, el cual proviene del vocablo inglés lizeracy y abarca “lo relacionado con el
uso del alfabeto: desde la correspondencia entre sonido y letra hasta las capacidades de
razonamiento asociadas a la escritura” (2006, 38). Para el autor, la literacidad incluye
el reconocimiento de varios elementos: 2) las reglas que gobiernan la escritura y las
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convenciones establecidas para cada texto; &) los géneros y convenciones discursivas;
¢) los roles del autor y del lector; 4) las formas de pensamiento y presentacién del
contenido; ¢) la identidad y el estatus como individuo, colectivo y comunidad tanto
en la produccién como en la recepcion de escritos; y f) los valores y representaciones
culturales implicados en el texto (2006, 38-39).

Este concepto tiene estrecha relacién con la discusién que se ha planteado con
respecto a la nocién de recuerdo (mneme) en la creacién y recepcion de textos artisticos.
Por ejemplo, abarca asuntos como el del dialogismo (Bakhtin 2011), la manera en la
que el texto establece varias relaciones con su contexto (Lotman 1993), la funcién
retérica e intertextual de los lugares comunes (Plett 1999), y la manera en la que un
texto plantea horizontes de expectativas (Jauss 1982). Adicionalmente, la literacidad
implica reconocer las convenciones y connotaciones de las especificidades mediales que
estdn en juego en cada texto.

Por lo anterior, no existe una literacidad generalizada, pues ésta depende del
dominio de convenciones y recursos expresivos, tanto por parte de quienes realizan una
obra, como de quienes le interpretan. Y si bien el concepto se ha utilizado histéricamente
para apelar a la lectoescritura verbal, algunos autores han problematizado cuestiones
similares a partir de otros rasgos mediales, como los géneros literarios (Ryan 1979; Miller
1984), los medios visuales (Griffin 2008; Miiller 2008; Apkon 2013), los performativos
(Pavis 2000), el diseno (Faigley 1999; Heller 2004), y los medios electrénicos (Gilster
1997; Cassany 2006; Vargas Franco 2015). Ademds, también se ha problematizado
bajo nociones mds amplias como la de literacidad medidtica (Gaines 2010; Garcia-
Ruiz et al. 2014), multiliteracidades o literacidades multimodales (Cope & Kalantzis
2000; Doloughan 2011; Walsh 2010) y transliteracidades o literacidades transmediales
(Liu 2005; Thomas ez al. 2007; Scolari 2018). Pero cada caso problematiza el mismo
fenémeno: la capacidad de crear y consumir mensajes a través de una o mds convenciones
medidticas verbales o no verbales.

Entender lo que implica cada literacidad es fundamental para comprender la
poética de obras como las ya mencionadas Fundamentos del estilo abundante (1512)
de Erasmo de Rotterdam (1466-15306), las Variaciones de Goldberg (1741) de Johann
Sebastian Bach (1685-1750) y los Ejercicios de Estilo (1947) del novelista francés
Raymond Queneau (1903-1976), pues su légica se construye a partir de demostrar el
dominio y capacidad de creacién de textos desde varias convenciones. Sin embargo, vale
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la pena profundizar en el caso del libro 99 Ways 1o 1ell a Story: Exercises in Style (2005),
del novelista gréfico norteamericano Matt Madden (1968- ), pues ademds de que se
inspira directamente en los ejercicios de estilo de Queneau, se plantea también como un
complejo ejercicio de traduccién intersemiética.

Como explica la contraportada de la edicién en espafol, publicada por Ediciones
Sinsentido (2007), la obra de Madden ofrece “una oportunidad de examinar todas
las posibilidades que tiene a su alcance un narrador: diferentes puntos de vista,
parodias visuales y verbales, replanteamientos formales y alteraciones radicales de los
componentes bdsicos de la historieta”. Esto lo hace al problematizar el quehacer de
dicha forma narrativa, modificando diversos elementos como trazos, temporalidades,
estéticas y otros elementos formales y narrativos. Ademds, a lo largo de varias pdginas,
el autor alude a estéticas populares de la narrativa grafica como son las tiras comicas, la
fotonovela, el manga y los relatos fantdsticos.

En ocasiones los ejercicios trascienden el contexto de obra, como cuando se
emula a manera de homenaje la estética de caricaturistas consagrados como Rodolphe
Toppfer, Jack Kirby, Richard E. Outcault y George Herriman, ofreciendo asi una lectura
metatextual de la historia de la narrativa grafica. Sin embargo, también se plantea como
una aproximacién metamedial cuando interpreta la misma situacién narrativa bajo otras
convenciones como son un mapa, una grafica estadistica, un caligrama, un tapiz medieval
o una senalética de emergencia. De esta manera, lo que da cohesién a la obra de Madden
es el hecho de que juega con el recuerdo (mneme) de diversas convenciones graficas y
narrativas que se activan como literacidades, pues su efectividad poética depende del

reconocimiento de la memoria colectiva asociada a las mismas.

Ejemplos
Mis alld del ejemplo de la novela grifica de Madden, puede mencionarse la serie de
dibujos animados £/ increible mundo de Gumball (2011; The Amazing World of Gumball)
como otro de los ejemplos donde fécilmente se hace tangible la relacién entre memoria e
intermedialidad. Creada por Ben Bocquelet (1980- ) para Cartoon Network, su premisa
gira en torno a la vida de Gumball Watterson, un gato antropomérfico de 12 afios, asi
como su familia y el resto de sus companeros de escuela.

Los personajes son concebidos con distintas técnicas y estéticas de animacién (2D,
3D, cal, stop motion, claymation, 8-bit y fotografia), y la psicologia de algunos de ellos
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estd condicionada en parte por las connotaciones de la técnica con la que son realizados.
Por ejemplo, un personaje de claymation (animacién en plastilina) es convenenciero y
se adapta al criterio de otros personajes (y en ocasiones cambia de apariencia); un robot
hecho en car (animacién por computadora) es poco expresivo y no entiende dobles
sentidos ni situaciones irénicas, aludiendo a cémo dicha técnica ha sido criticada por ser
demasiado realista y literal; y otro personaje con estética 8-bit tiene comportamientos
relacionados con videojuegos del género arcade, las maquinas de videojuegos. La serie
utiliza ademas recursos de otras medialidades: el fuera de foco de la cdmara, la estitica de
televisién, los montajes de cine experimental o de infomerciales, estéticas que aluden
a animaciones de otras épocas, o bien a distintos géneros de videojuegos (de pelea,
first-person shooters y JRPG). Es decir, la poética de la serie se sustenta en la constante
apropiacién y reconfiguracién de diversas convenciones mediales que, para ser

reconocidas, demandan la literacidad y la memoria de los referentes.

En el contexto hispanoamericano puede pensarse en el cldsico texto de caballeria
El ingenioso hidalgo don Quijote de La Mancha (1605), de Miguel de Cervantes Saavedra
(1547-1616), unaobra que es conocida por sus recursos metanarrativos y por su relevancia
para la consolidacién de lo que hoy conocemos como novela. Sin embargo, también se
puede concebir como una obra cuya poética se apoya en estrategias intermediales. Por
su parte, en E/ Quijote y la poética de la novela (2004), el escritor chileno Félix Martinez
Bonati (1929-) considera que los personajes, asi como la légica bajo la que interactdan,
se relacionan con lo que él denomina como “regiones de imaginacién” o “esferas de
estilizacion” literaria.

El autor plantea que la obra se rige bajo tres esferas de estilizacién: la del
semirrealismo de lo cotidiano, la de la fantasia romanesca y la de la abstraccién de la
comedia, mientras que las historias donde el Quijote y Sancho no intervienen sino
marginalmente (las de Dorotea y compania, de las bodas de Camacho, o las de Roque
Guinart), son espectadores incidentales (las de Marcela, el Cautivo, Claudia Jerénima,
Ana Félix), o estdn del todo ausentes (la del Curioso Impertinente), “despliegan otros
mundos de la imaginacién literaria: la utopia pastoril, la intriga cortesana, las peripecias
bizantinas, la novela de tema morisco, la tragedia racionalista”, encarnando asi el
sistema de la imaginacién institucional de la literatura de su época (2004, 64-65). Estas

reflexiones permiten concebir al Quijore como obra intermedial si se le analiza desde
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su tiempo. Una razén para ello es que a pesar de combinar la légica de varias formas
literarias populares en su época, pasé de ser una parodia de la literatura caballeresca a ser
considerada una protonovela, perdiendo asi su szatus intermedial. Esto permite ilustrar
también cémo sus connotaciones cambiaron con el devenir de la memoria colectiva y
del canon literario que le vieron nacer.

Julidn Woodside Woods
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archivo

Bajo el concepto de “archivo” cominmente se entiende un “repositorio”, es decir, un
lugar utilizado para albergar distintos objetos que documentan algo del mundo (en tanto
que dan cuenta de éste) en diferentes medios —textos, peliculas, imdgenes, fotografias,
registros sonoros, datos electrénicos, etc. No obstante, si bien archivo y repositorio
aparecen como sinénimos, el primero se distingue del segundo en tanto que implica
un acto de conservar mds pensado, jerarquizado y hasta con una idea de completud
—ofrecer un inventario exhaustivo sobre la clase de objetos que se alberga—, frente al
segundo que se puede dar en forma mds abierta y coyuntural.

Aunque la palabra archivo se aplica a distintos tipos de colecciones o documentos,
privados o publicos, con frecuencia se le vincula con la institucién que los alberga.
Ademds, se relaciona con una forma de disposicidon de su contenido, segiin un criterio
ideolégico de orden y secuencia, en primer lugar para organizar su acomodo, pero
también —consecuentemente— para permitir su fdcil recuperacién. Algunos de los
criterios bdsicos de organizacién bajo los cuales convencional y hegeménicamente se
ubican los contenidos son por orden alfanumérico de autores y obras, asi como bajo
criterios histérico-cronoldgicos.

Cabe ademds hacer una distincién entre la nocién de archivo como institucién, que
se caracteriza como contenida, hermética y hasta cierto punto fija (Taylor 2017 [2003]) y
la de “base de datos”, que hoy en dia se vincula sobre todo al medio digital y que refiere
a un sistema de administracién de datos que parece mds abierto, ubicuo y centrado
en la diseminacién de sus materiales que en su simple resguardo (Folsom 2007; Chun
2008). Esta ultima, con el auge de las humanidades digitales, prometia ayudar a

superar problemas de resguardo y de conservacién al poder digitalizar cualquier tipo
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de documento, sin importar el medio en el que originalmente se hubiera conservado.
Ademds, se mostraba mds prictica al no requerir tanto espacio fisico (cosa que ha
merecido reconsideracién al confirmar que aun los medios digitales requieren de espacios
fisicos de almacenamiento). Pero evidencié incluso que podia presentar sus propios
problemas de caducidad y de acceso, mostrando su lado efimero dado el vertiginoso
relevo que experimentan los formatos digitales (Chun 2008). Esto es particularmente
cierto cuando pensamos en archivos digitales en audio que, segin Jonathan Sterne “no
envejecen con decoro”, bdsicamente porque hasta ahora no han podido cumplir con
una preservacién de largo plazo (2009, 64).

Hasta finales del siglo x1x, el archivo era concebido como una parte esencial de
la operacién historiografica, un repositorio para las fuentes primarias que se imaginaba
como un espacio polvoriento y estdtico. La tarea del historiador era la de indagar en
estos repositorios para encontrar las fuentes, contrastarlas, depurarlas y escribir una
narracién a partir de la cual se asentaba una idea de verdad de los hechos. De este
modo, como herencia de una concepcién positivista del conocimiento, se instauraba
una divisién entre la Historia y la historiografia, separando a los actores de la historia
de los observadores y testigos, con lo que se abrié una brecha entre los “hechos” y la
“escritura de los hechos”. En este orden de ideas, el archivo era concebido como una
herramienta que trazaba un puente entre ambos dominios, gracias a la cual era posible
alcanzar la objetividad a partir del procesamiento sistemdtico y metédico de las fuentes
(Mendiola y Zermefio Padilla 1995, 247; Guasch 2011, 22-43).

La problematizacién conceptual sobre el archivo es algo que ocupé a varios pensadores
en la segunda mitad del siglo xx, entre ellos Michel Foucault con su obra Arqueologia del
saber (2010 [1969]), donde refiere al archivo en un sentido distinto al que normalmente
se tiene: para él un archivo remite a lo que puede ser dicho y al sistema que lleva a la
posibilidad de un enunciado como algo particular, segtin las circunstancias histéricas en
las que se genera. Esta linea de reflexién fue luego retomada por Gilles Deleuze en su
ensayo “Un nuevo archivista” (1987 [1986], 27-48), y luego por Jacques Derrida en el
Mal de archivo (1996).

Siguiendo la idea de Jacques Derrida de que el archivo es tanto forma como
funcién, el principio de “domiciliacién” —la capacidad del archivo de albergar algo
en un lugar especifico— define la forma institucional del archivo como espacio en el

que se consignan los objetos en un triple significado de la palabra: 2) destinar un sitio
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especifico para poner o colocar algo en él; 4) dejar asentando un hecho por medio de la
su inscripcién o escritura —por ejemplo los archivos del registro civil—; y ¢) con-signar,
es decir, reunir y acumular signos que conforman una unidad de sentido —por ejemplo
los archivos privados de personajes histéricos— (Derrida 1996, 10-11). De este modo,
el archivo puede entenderse por su espacio, como seria el de un museo o una biblioteca,
pero también por los datos que conserva y posee, como en una agencia gubernamental,
los archivos policiales, 0 aun una coleccién de textos de cardcter personal.

Desde la década de 1980 el archivo se ha convertido en uno de los conceptos
fundamentales para comprender el arte del siglo xx, en gran medida gracias a las
reflexiones tedricas sobre la conceptualidad del archivo iniciadas por Allan Sekula (1986),
Jacques Derrida (1995), Hal Foster (1996), Benjamin Buchloh (1999) y Rosalind Krauss
(1999). La concepcidn del archivo como sistema discursivo, que permite desdoblar sus
funciones en un género, un medio, un tema o un método artistico, pone en crisis la
nocién del archivo como una coleccién de documentos objetivos.

Autores como Foster y Buchloh han insistido, sin embargo, en que el giro archivistico
no es una novedad: su historia puede datarse en las primeras dos décadas del siglo xx. Es
posible ubicar en estas décadas las practicas protoarchivisticas en torno a la organizacién
del conocimiento a partir de modelos diddcticos —como los paneles de cuadros del
artista pldstico ruso Kasimir Malévich (1879-1935), exponente del suprematismo— o
dispositivos mnemonicos asociados a archivos personales —como los dlbumes collage
de la también artista pldstica alemana Hannah Héch (1889-1978), integrante del
movimiento Dad4.

Sin duda, los antecedentes indiscutibles del archivo como prictica artistica y
critica contempordnea pueden ubicarse en dos obras fundamentales: el Atlas Mnemosyne
del historiador alemdn Aby Warburg (1866-1929), iniciado en 1925 y desarrollado
sistemdticamente entre 1928 y 1929, y el Libro de los pasajes del pensador alemdn
Walter Benjamin (1892-1940), iniciado en 1927 e interrumpido por la muerte de su
autor en 1940.

El Atlas Mnemosyne consiste en cuarenta paneles de madera cubiertos con tela
negra sobre los cuales Warbrug colgé cerca de mil fotografias e imdgenes provenientes
de libros, revistas y periédicos, que estaban organizadas en torno a diferentes temas.
Los paneles en si no han sobrevivido hasta nuestros dias, pero contamos con fotografias

de ellos tal como Warburg los dispuso antes de su muerte en 1929, aunque se sabe que
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el historiador solfa hacer cambios en la disposicién de las imdgenes. Por otra parte, el
Libro de los pasajes de Benjamin conjunta una variedad de citas histéricas y literarias
que giran en torno a la ciudad de Paris como capital del siglo xix y ejemplo de la era
moderna. Las citas se agrupan por temas o palabras clave, pero el autor omitié cualquier
interpretacién o comentario sobre ellas.

Ambas obras, aunque deudoras del método histérico, constituyen una ruptura
con éste en tanto que permiten pensar la historia a partir de relaciones fuera de los
6rdenes cronoldgicos o temdticos. Privilegian, por el contrario, una historia subjetiva,
rizomdtica y que completa su significado en el espectador-lector. Asi, el valor del archivo
no reside en su capacidad de establecer contigiiidades formales o estilisticas, sino en
su activacién como procedimiento que permite, por via del anacronismo, establecer
relatos no-lineales.

En el dmbito hispdnico destaca el libro de la historiadora del arte espafiola Anna
Maria Guasch, Arte y archivo: 1920-2010. Genealogias, tipologias y discontinuidades
(2011), que ofrece un buen estado de la cuestién y un estudio extensivo de los
principales artistas que han trabajado con el archivo. También podemos citar el libro
de Ricardo Nava Deconstruir el archivo: la historia, la huella, la ceniza (2015), que
aborda su relacién con la historia, y la compilacién de José Luis Barrios Afecto, archivo,
memoria: territorios y escrituras del pasado (2016), que cuestiona el pasado desde una
perspectiva afectivo-cognitiva.

Otros usos del archivo

Existen distintos tipos de archivo segin los materiales que resguardan:

a) Archivos universitarios y escolares: este tipo de archivos resguarda materiales que
se relacionan con una institucién académica especifica y por ende con un drea del
conocimiento particular, estando orientados a servir a la comunidad que se especializa
en dicha drea, por lo cual asigna los recursos que permiten su funcionamiento como
repositorio, en primer lugar, y, en segundo, con la idea de también servir al publico
en general. Por esta razén, algunos archivos universitarios tienen reglas de acceso
que restringen la revisién del material. Algunos ejemplos son el Archivo Histérico
de la unaMm que a su vez alberga los archivos de la Escuela Nacional Preparatoria, los
Harvard University Archives y los Oxford University Archives dentro de las bibliotecas
de la Bodleian.


http://www.ahunam.unam.mx:8081/
http://www.ahunam.unam.mx:8081/
http://www.ahunam.unam.mx:8081/index.php/escuela-nacional-preparatoria-2
https://library.harvard.edu/libraries/harvard-university-archives
https://www.bodleian.ox.ac.uk/oua

ARCHIVO

b) Archivos corporativos: en muchas empresas o companias existen departamentos
de archivo que preservan y administran los archivos del negocio en cuestién. Estos
repositorios existen con la finalidad de servir a los intereses del personal resguardando
los papeles de la empresa. Por lo general contienen los registros del personal, inventarios,
finanzas, proyecciones de negocios, minutas de juntas, etc. Puesto que estos archivos
se refieren a una compafifa en especifico, es posible que los materiales este tipo de
archivos no sean de acceso publico, o bien, si permiten la consulta, que lo hagan de
manera restringida dependiendo de las politicas de la empresa y de la disponibilidad del
personal. Ejemplos de archivos corporativos son los de Coca-Cola o de McDonald’s.

¢) Archivos de gobierno: son aquellos que coleccionan materiales vinculados a las
entidades de gobierno locales, estatales o nacionales. Aunque este tipo de archivos
debieran permitir y garantizar el acceso pablico a sus materiales, en la realidad no
siempre son tan permisivos. A veces, para poder consultarlos, es preciso presentar
primero una solicitud de libre acceso a la informacién y esperar varias semanas o meses
a que la solicitud sea procesada. Los archivos gubernamentales suelen reservarse el
derecho de mostrar u ocultar la informacién que ellos consideran que compromete la
seguridad nacional. Un ejemplo de esto son los documentos del Archivo Nacional de
Seguridad en los Estados Unidos, que evidencian una cantidad de censura importante,
trabajados por la artista Jenny Holzer (1950- ). Otros ejemplos son el Archivo General
de la Nacién en México y el Archivo General de Indias, que custodia los fondos
producidos por la administracién espafiola para los territorios ultramarinos durante
el virreinato.

d) Archivos histdricos: estos archivos tienen la meta de preservar objetos y documentos
de relevancia histérico-documental. Algunos de estos archivos se centran en periodos
en especifico, en personajes histéricos, en la trayectoria de instituciones especiales. Es
comun que muchos archivos histéricos terminen resguardando también alguna parte
de los archivos nacionales, o que sus funciones se confundan con la de los museos,
que privilegian la preservacién y exhibicién de los objetos. Algunos ejemplos son los
archivos de la revista 27£ sistematizados por Google, el archivo de barcos esclavistas de
la Universidad de Emory y los archivos histéricos del feminismo en México digitalizados
por la unam.

¢) Archivos religiosos: los archivos religiosos se centran en las instituciones relacionadas

con una fe o bien en lugares de culto religioso. Los materiales depositados en este tipo de

213


https://www.dailymail.co.uk/news/article-5148641/Inside-Coca-Colas-secret-archive.html
https://today.cofc.edu/2014/10/01/want-job-mcdonalds-corporate-archivist/
https://nsarchive.gwu.edu/
https://nsarchive.gwu.edu/
https://www.moma.org/collection/works/216233?sov_referrer=artist&artist_id=2714&page=1
https://www.gob.mx/agn
https://www.gob.mx/agn
http://www.culturaydeporte.gob.es/cultura/areas/archivos/mc/archivos/agi/presentacion.html
https://artsandculture.google.com/partner/life-photo-collection
https://www.slavevoyages.org/
https://archivos-feministas.cieg.unam.mx/
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archivos pueden estar habilitados para dar consulta publica o bien pueden servir sélo a
los iniciados dentro de una fe o incluso servir sélo a los miembros que tienen una posicién
jerdrquica superior. Los archivos religiosos tienden a cubrir intereses muy amplios, desde
informacién para historiadores hasta para genealogistas. Algunos ejemplos: el Archivo
Apostélico Vaticano, el archivo de la mezquita de Indianapolis Imam Warith Deen
Muhammad, el sitio de manuscritos religiosos de la India http://indianmanuscripts.com/.
[f) Archivos sonoros: los archivos sonoros tienen el objetivo de preservar el patrimonio
sonoro de una comunidad. Es posible definir al documento sonoro como toda la
informacién auditiva que puede registrarse en un soporte dado, que permita ser archivado,
catalogado, conservado y difundido. Los archivos sonoros pueden resguardar archivos de
la radio, paisajes sonoros, entrevistas, musica popular, registros de lenguas originarias o
grabaciones de conciertos. Puesto que este tipo de archivos conservan una gran cantidad
de documentos que apoyan el resguardo del patrimonio cultural, su consulta suele ser
publica. Algunos ejemplos son la Fonoteca Nacional en la Ciudad de México, la coleccién
de audiolibros de LibriVox, que consiste en audiolibros de dominio publico, el World
Soundscape Project de R. M. Schafer y el archivo del folklorista Alan Lomax.

g) Archivos filmicos: los archivos filmicos pretenden conservar el patrimonio filmico
de una comunidad. Los archivos filmicos pueden contener documentos personales de
artistas y directores, textiles y escenografia, peliculas en distintos formatos, tecnologias
como cdmaras y micréfonos, fotografia y grafica, como pésters y documentos asociados
al cine. Algunos ejemplos son los archivos de la BBC, los archivos de la Asociacién
de Archivistas de la Imagen en Movimiento (am1a) y los archivos de la Deutsche
Kinemathek.

h) Archivos web: la estructura del internet permite que sea ficil pensarlo como un gran
archivo o metaarchivo donde van a parar todas las pdginas que forman parte de él. Pese
a la imposibilidad de resguardar todo lo archivado en el internet, algunas iniciativas
como 7he Internet Archive se han dado a la tarea de organizar y preservar archivos, hacer
capturas de sitios pablicos, recursos multimedia y software. Otros ejemplos son UbuWeb
bajo la curaduria de Kenneth Goldsmith, un repositorio de obras de vanguardia en
distintos medios y soportes que se puede consultar libremente; Monoskop, biblioteca
colectiva dedicada a las artes intermediales, proyectos de vanguardia, estudios de medios
y otras disciplinas semejantes, que estd organizada por rubros y contiene también varios

repositorios organizados mediante etiquetas, subcarpetas, etc.


http://www.archivioapostolicovaticano.va/content/aav/it/l-archivio.html
http://www.archivioapostolicovaticano.va/content/aav/it/l-archivio.html
http://ulib.iupuidigital.org/cdm/search/collection/IWDC/page/1
http://ulib.iupuidigital.org/cdm/search/collection/IWDC/page/1
http://indianmanuscripts.com/
https://www.fonotecanacional.gob.mx/
https://archive.org/details/librivoxaudio
https://archive.org/details/librivoxaudio
https://www.sfu.ca/~truax/wsp.html
https://www.sfu.ca/~truax/wsp.html
https://archive.culturalequity.org
https://www.bbc.co.uk/archive
https://amianet.org/
https://amianet.org/
https://www.deutsche-kinemathek.de/en/collections-archives/our-archives
https://www.deutsche-kinemathek.de/en/collections-archives/our-archives
https://archive.org/
http://www.ubu.com/
http://monoskop.org/
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Puesto que los museos y las bibliotecas comparten con los repositorios la meta de
preservar objetos que tienen relevancia histérica o cultural, pueden considerarse como
formas expandidas del archivo. Los museos generalmente reflexionan sobre cémo disponer
los objetos y acercarlos al puablico, se encargan de su preservacién y de la investigacién
en torno a ellos. Los museos también llegan a albergar los archivos de algunos artistas
o coleccionistas de arte. Las bibliotecas, por el contrario, suelen enfocarse en los libros
y documentos mds que en los objetos, aunque también llegan a encontrarse estos
en las bibliotecas donde reciben el nombre de realia. Las bibliotecas se encargan de
preservar, catalogar, y difundir el patrimonio bibliogréfico de una comunidad y suelen
ser de consulta publica. Algunos ejemplos son la Biblioteca Publica de Nueva York,
la Biblioteca Nacional de Espana, la Biblioteca Nacional de Francia. En cuanto a
museos, algunos ejemplos son el MoMa, el Museo Jumex, Museo Nacional del Prado, el
MACBA. Las bibliotecas ademds pueden contener colecciones especiales que albergan
materiales que provienen de individuos reconocidos, familias, organizaciones que tienen
un valor histérico y sobre todo por su vinculo con quien la nombra. Algunos ejemplos
son la coleccién Sigmund Freud en la Library of Congress, la coleccién de papeles de
Virginia Woolf en la New York Public Library, la coleccién latinoamericana Benson en
la Universidad de Texas en Austin.

Los archivos y bibliotecas no poseen en si mismos una dimensién intermedial,
pero en tanto repositorios de obras y documentos de gran diversidad, permiten el
estudio de estos desde enfoques que combinan la materialidad y medialidad de las obras.
Ademds, muchas bibliotecas poseen departamentos que mds alld de preservar las obras
elaboran también estudios criticos de ellas, los que muchas veces analizan las relaciones

intermediales y materiales presentes en ellas.

Ejemplos

El llamado “giro archivistico” consiste en pensar en el archivo no s6lo como un sitio
de recuperacién de conocimientos, sino también de produccién de éstos. Este nuevo
paradigma ha permitido pensar el concepto archivo desde el presente para examinar
distintos procedimientos basados en la recontextualizacién de los documentos.
Coleccionar, extraer y (re)catalogar el archivo se ha convertido en un proceso, como
ha dicho Ariella Azoulay, “contagioso e irreversible” en el camino de encontrar nuevas
formas de hacer y de decir en las artes (Azoulay 2014).
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https://www.nypl.org/
http://www.bne.es/es/Inicio/index.html
https://www.bnf.fr/es/francois-mitterrand
https://www.moma.org/
https://www.fundacionjumex.org/es
https://www.museodelprado.es/
https://www.macba.cat/es
https://loc.gov/collections/sigmund-freud-papers/about-this-collection/
https://digitalcollections.nypl.org/collections/virginia-woolf-collection-of-papers%23/%3Ftab%3Dnavigation
https://digitalcollections.nypl.org/collections/virginia-woolf-collection-of-papers%23/%3Ftab%3Dnavigation
https://digitalcollections.nypl.org/collections/virginia-woolf-collection-of-papers%23/%3Ftab%3Dnavigation
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Entre los artistas que produjeron obra en torno al archivo en las primeras décadas del
siglo xx, podemos citar el trabajo de los fotégrafos Eugene Atget (1857-1927) y August
Sander (1876-1964) en tanto que son primeras indagaciones que utilizaron la cimara
como una forma de archivar perfiles sociales. Una veta similar, pero concentrada en la
continuidad de la ruina de edificios industriales en la Alemania rural, puede encontrarse
en el proyecto de Bernd (1931-2007) y Hilla Becher (1934-2015), iniciado en 1958. El
Atlas de Gerhard Richter (1932- ), iniciado en 1962, mantiene en la actualidad mds de
cinco mil documentos fotogréficos y recortes de prensa que el artista organiza a partir

de relaciones subjetivas.

Alejandonos de la fotografia podemos citar también La Boite-en-valise (1936-
1941) de Marcel Duchamp (1887-1968), un museo en miniatura guardado en una
maleta para el cual Duchamp creé réplicas de sus obras mds famosas (mds sobre este
ejemplo en la entrada de libro). Otro artista que ha basado su trabajo en el archivo es el
japonés On Kawara (1932-2014), cuya serie Date Paintings Today (1966-2013)consiste
en pinturas en las que consigna una fecha (dia, mes y afio) sobre un fondo de color.

Las exposiciones mds importantes sobre el archivo han sido Deep Storage. Collecting,
Storing and Archiving in Art (Munich / Nueva York / Seattle, 1977), que constituyé un
didlogo entre artistas europeos y estadounidenses; Classified Materials: Accumulations,
Archives, Artists(Vancouver, 2005), y Archive Fever: Uses of the Document in Contemporary
Art (Nueva York, 2008), curada por Okuwi Enwezor. En México podemos destacar el
proyecto M68. Ciudadanias en movimiento (Ciudad de México, 2018), que permitié
hacer una revisién de los archivos publicos y privados sobre movimientos sociales a
partir de la masacre de Tlatelolco. Pueden consultarse también las siguientes fuentes:

1. Atlas Mnemosyne de Aby Warburg

2. El libro de los pasajes de Walter Benjamin

3. El Atlas de Gerhard Richter

4. Las Time Capsules de Andy Warhol

5. M68 a cargo de la unam

Marisol Garcia Walls


https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385415
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385425
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385425
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385453
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385470
https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/crg7xzG
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385521
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385521
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385521
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385532
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385532
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385535
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385535
https://laboratorioextendido.dropmark.com/1066010/28385540
https://warburg.library.cornell.edu/about
https://cbamadrid.es/benjamin/
https://www.gerhard-richter.com/en/art/atlas
https://www.warhol.org/category/blog/time-capsules/
https://www.m68.mx/
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Este Vocabulario critico para los estudios intermediales es un
manual que contribuye a la formacién interdisicplinaria de las y
los estudiantes, al presentarles un repertorio de conceptos nodales
para adentrarse al conocimiento y a la critica de las relaciones
entre la literatura y otras artes y medios.

A partir de una introduccién panordmica al concepto de
intermedialidad, este manual se abre camino por distintas
vertientes de los estudios comparatistas, especificamente de
cardcter interartistico, presentando otros conceptos que ayudan
a entender el marco y los alcances tedrico-metodoldgicos que
actualmente tiene este campo de estudio. Ello al tiempo que se
presenta de una forma ilustrativa la amplia gama de pricticas
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de la ensefanza en asignaturas dentro de los planes curriculares
de estudios superiores, tales como las dedicadas a la teorfa,
metodologia y critica literarias, asi como a las que abordan
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