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Pablo del Barco: Giralda
(tarjeta postal) Sevilla
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Fomnas y tendencias e la actua
creacion pogtico visual

por Gustavo Vega

La silueta de un hombre caminando tras del cual quedan tres puntos suspensivos puede
sugerirnos muchas cosas, pero sugiera lo que sugiera, el hecho es que se trata de una compo-
sicién de caréacter ideografico. Es decir, de una forma de hacer cuyos precedentes se remon-
tan al nacimiento mismo de la escritura.

La creacion poético visual no es un invento de nuestro siglo como algunos creen sino
que se pierde en los tiempos. La poesia, sea en forma de vivencia o en forma de expresion,
nacié con el ser humano, y éste naci6 con ella -Poéticamente habita el hombre la tierra, es-
cribié Holderlin-. La creacién poética en general y, con ella, la creacion poético-visual se
hunde en aquellas épocas arcaicas -y arcanas- en las que el hombre empezaba a ser, en las
que el hominido comenzaba a humanizarse. Es posible que naciera al mismo tiempo como
oralidad y como visualidad -como gestualidad y, posteriormente, como grafismo-. Y tan
s6lo mucho tiempo después -muy recientemente en la larga historia del ser humano- se con-
virtié en escritura, en poesia escrita.

Denominamos creacion poética a ciertas formas de hacer que, o bien, estan relacionadas
con la oralidad, o bien con la escritura, pero que siempre son lenguaje. Y hoy, en el marco de
nuestras culturas alfabetizadas, denominamos creacidén poético-visual a creaciones poéticas
relacionadas con el lenguaje escrito, sea utilizando los elementos propios de la escritura —la
letra, el texto...- 0 bien utilizando otros elementos —objetos, formas plasticas...- que funcionan
como analogias de la escritura 0 como elementos sustitutivos o complementarios de la misma.

Asi, pues, en la creacion poético visual de nuestros dias hay algunas formas de hacer em-
parentables con la realizacion de aquellos signos ideograficos primitivos que dieron origen a la
escritura y, también, con los llamados tecnopaignia o carmina figurata llegados hasta noso-
tros desde la antigua Grecia, pasando por Roma y por todo el medioevo y la modernidad. No
obstante, hay que decir que a lo largo del siglo XX, incluidas las Ultimas décadas, se ha produ-
cido el nacimiento de nuevos planteamientos, la creacion de nuevos términos, una nueva
conciencia ante el fendmeno poético-visual y, con ella, el advenimiento de una nueva inten -
cionalidad poética, asi como el desarrollo de nuevos cauces y la incorporacién al terreno de
la creacidn poética de las mas modernas y sofisticadas tecnologias.

He de advertir que utilizo deliberadamente la denominacién poéticas de creacion visual
-mas general y ambiguo que, por ejemplo, el término poesia visual- para referirme a toda
composicion poética basada en recursos de tipo visual. Se trata de formas de hacer que a lo
largo de la historia han recibido diferentes denominaciones desde las méas antiguas como las
referidas tecnopaignia o carmina figurata, denominadas caligramas a partir de Apollinaire,
a otras mas recientes como concretismo, letrismo, poesia experimental, semidtica y, entre
otras muchas, poesia visual.

* % %

Los actuales creadores de este tipo de formas utilizan una amplia gama de procedimien-
tos que van desde los que son estrictamente lingUistico-escriturales a otros de creacion vi -
sual en los que sus elementos funcionan como semantemas, como referencias metaforico po-
éticas. Es decir, realizan creaciones que unas veces son exclusivamente textuales, otras ex -
clusivamente plasticas —sean pictoricas, objetuales, escultoricas...- y otras que son mixtas.
Siendo, en todo caso, esencial en ellas el hecho de ser captables por los 0jos.

Asi, entre las formas que son exclusivamente textuales, podemos considerar a algunos poe -
mas texto-discursivos cuya textualidad esta dispuesta de tal manera que su forma resulta sig-
nificativa o generadora de connotaciones. Por lo general se trata de caligramas, una forma de
hacer que se remonta al esplendor de la antigua Alejandria -Simias de Rodas...- y que, aunque
cultivado en todas las épocas histdricas posteriores, fue reinventado por Apollinaire a princi-
pios del siglo XX. Los futuristas, entusiasmados con lo que creyeron el invento del siglo en
materia de poesia, evolucionando sobre las propuestas de Apollinaire, se dieron a la practica



de lo que llamaron palabras en libertad, procedimiento con el que también pueden emparen-
tarse algunas creaciones actuales.

De todas formas, tal recurso en el que la textualidad —siendo discursiva- adquiere una de-
terminada forma para hacerse expresiva tan sélo ha sido cultivado de forma muy esporadica
—Pablo del Barco, Joan Brossa, Albert Rafols Casamada, Rafael de Cézar, quien esto suscribe
y otros- siendo, en cambio, uno de los mas recurrentes en los pocos talleres de creacion poéti-
ca 0 las pocas actividades escolares en las que se trabaja la creacion poético visual. Brossa,
por citar sélo alguno de los pocos ejemplos, en un poema titulado Domino, utiliza la forma de
la disposicién de las fichas del juego del dominé sobre la mesa para ordenar el texto del poe-
ma. Y, de igual manera, tanto Pablo del Barco como Rafael de Cdzar utilizan la forma de la
torre mas sefiera de la ciudad en la que viven —La Giralda- para dar forma a dos composicio-
nes caligramaticas.

Dentro de este apartado de poemas texto-discursivos podemos también hacer mencién a
la existencia de algunas realizaciones —pocas y muy esporadicas- de poemas simultaneistas,
cuya tradicion se remonta a las vanguardias historicas, y de poemas acrdsticos, que ya fueron
muy cultivados en el medioevo y en el barroco. Por poner un ejemplo de ambos, entre los pri-
meros podemos citar por ser muy conocido, aunque se remonta a los afios 60, al poema titu-
lado Custodia de Octavio Paz, en él una serie de conceptos se van contraponiendo, a la vez
que simultaneando, generando una forma que es al mismo tiempo cerrada y hueca. Y, como
ejemplo de acrostico, podemos hacer mencién a un poema de Albert Rafols Casamada dedi-
cado al poeta catalan J.V.Foix cuya composicién esta realizada a partir del nombre del mismo.

Pero hay otras formas de hacer en las que el texto poético, dejando de ser discurso, pier-
de su temporalidad y se espacializa. Son lo que podemos denominar, para distinguirlas de las
anteriores, formas poéticas texto-visuales no-discursivas. Entre ellas, es posible considerar
las poéticas concretistas y espacialistas llegadas a nosotros desde mediados del siglo XX, asi
como otras en las que el texto puede quedar reducido a una sola 0 a muy pocas palabras -tal
sucede en algunas formas de carécter ideografico- o a creaciones escritas que —perdido el
texto- se fundamentan en las cualidades del cuerpo de la letra —letrismo, poéticas grafistas y
tipoletristas-.

El concretismo surgi6 en los afios 50, pero aln perdura hoy dia de la mano de algunos
creadores como, por ejemplo, Corpa. Nacié en Brasil, 1952, en torno a la revista Noigan-
dres, siendo sus principales artifices Augusto y Heraldo de Campos y Decio Pignatari. Estos,
asumiendo una serie de ideas expresadas por Cabral de Mello Neto, en el Congreso de Escri-
tores de Sao Paulo del afio 1954, sobre la crisis del lenguaje poético y la necesidad de buscar
otras formas, ponen en cuestion las formas y tendencias que hasta su dia habia utilizado la
poesia occidental.

Estos autores, y otros que los secundaron, acentuando algunas de las aportaciones de for-
mas, movimientos y de autores anteriores -la poesia caligramatica de todos los tiempos, Ma-
llarmé, futuristas, etc.- y tomando conciencia de las posibilidades visuales que laten entre las
palabras, dieron al poema una cierta dimensién iconica. En sus manos, los elementos estruc-
turales de la poesia verbo-discursiva perdieron la importancia que tradicionalmente se les ha-
bia concedido y pasaron en muchos casos a un segundo plano o, bien, desaparecieron susti-
tuidos por otros valores. Y consideraron que un poema puede ser una forma de lenguaje, un
sistema de relaciones signicas, que no se somete a los mecanismos convencionales del discur-
so lingistico.

Asi, las composiciones concretistas, generalmente son ordenadas en torno a un concepto
0 idea que suele ser expresada con un minimo de palabras en una suerte de perfomance lin-
glistico, de teatro de signos, en el que las palabras se sustituyen unas a otras, se generan, se
provocan..., aparecen y desaparecen, en virtud del libre juego de la analogia. Pero de una
analogfa que discurre, no sélo por los cauces habituales del nivel semantico de las palabras, si-
no y sobre todo a través del nivel fonético y, también, del grafico visual.

Asi, por ejemplo, en uno de los poemas de Gomringer —uno de los iniciadores del movi-
miento-, la idea de silencio se hace patente, es real, cuando la palabra que designa al silencio
se calla, desaparece, se hace vacio, un hueco en el centro de la composicién. O en un poema
de Francisco Pino una idea —protagonistas- se va generando letra a letra hasta que una vez
completa degenera transformandose en agonizando hasta desaparecer completamente.

Por lo general, en los poemas de tendencia concretista al deshacerse en ellos el discurso
e, incluso, la palabra misma, o al repetirse insistentemente una determinada palabra, provo-
can en la mente como una resonancia, un sonido que, casi sin darnos cuenta, se convierte en
el motivo, en la esencia del poema.
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Fuente: J. Brossa.
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En las creaciones concretistas, al igual que sucede por ejemplo en el campo del disefio
gréfico, las palabras son organizadas en el espacio segun criterios de orden visual. Por ello se
trata de composiciones acabadas, graficamente cerradas. Composiciones en las que los espa-
cios vacios y las palabras son ordenados teniendo en cuenta tanto sus valores semanticos co-
mo sus sonidos y sus formas y tamafios.

Proximo al concretismo en planteamientos e incluso en realizaciones, en Francia, a partir
de 1963, Pierre Garnier y su esposa llse, desde la revista Les Letres, propugnaron con el
nombre de espacialismo una nueva poesia que fuera fonética y visual. Es digno de resaltar su
insistencia en tratar a los componentes de la escritura -sean palabras, simples letras o signos
de puntuacién- como si de corpusculos energéticos se tratara. Como si fueran particulas que
se articulan formando una trama de energia lingiistica en la que cada elemento atrae o repele
a los otros.

El espacio vacio, el silencio, es un elemento esencial de la poesia espacialista. Segun los
Garnier, el espacio en blanco permite que cada signo despliegue todo el esplendor de su ener-
gia y que lo irradie sobre los demaés signos posibilitando, asi, un amplio abanico de entrecruza-
mientos y de asociaciones mentales.

Tanto el concretismo como el espacialismo tienden a tratar la palabra como si de un
objeto se tratara. La palabra es un elemento. La palabra es materia. La palabra es un obje
to, escribid P. Garnier. Ello ha sido de tanta importancia en el terreno creativo que nos ocupa
que podemos decir que sus planteamientos aun tienen validez y aparecen reflejados en la obra
de la mayoria de los actuales poetas visuales. Son la fuente en la que se han alimentado poste-
riores desarrollos.

Es mas, el énfasis en excluir la sintaxis y el discurso lingiistico de tales poéticas dio ori-
gen a formas de hacer en las que el no-discurso se concretd en préacticas pre-discursivas, en
poéticas de gestos sin lenguaje. Propicié el nacimiento de formas de hacer que son como una
vuelta a los tiempos que precedieron al lenguaje, un volver a aquello que fue sustituido por el
lenguaje, formas considerables como poesia del gesto.

Hay también otras manifestaciones poéticas que se basan, no en el texto sino, en la letra
misma, en su escritura conceptualizada, en las significaciones que su cuerpo es capaz de con-
notar. Podemos incluir aqui a algunas formas de hacer que son emparentables con el letrismo
historico, a formas que se basan en la tipologia de los signos de la escritura cuando esta es
mecanica —poéticas tipografistas- o a formas basadas en el rasgo cuando ésta es manual
—poéticas grafistas-. Siendo, en todo caso, la letra el eje instrumental de tales formas de
hacer.

Las letras —unas veces completas y otras fraccionadas- de forma aislada o en composicio-
nes son tomadas por algunos autores para realizaciones que en ocasiones se muestran clara-
mente calculadas y ordenadas y, en otras, pueden resultar intencionadamente caoticas e ilegi-
bles. Asi, Julidn Alonso en Paréntesis para el vacio, ordena los dos signos de un paréntesis
en el espacio del papel de forma que su significacion resulte clara y evidente. O, por el contra-
rio, las letras son distribuidas ocupando cadticamente todo el espacio del papel en alguna obra
sin titulo de J.C.Aberasturi; o, a pesar de que en el conjunto hay una cierta apariencia de
orden, en Cacografia de Felipe Boso hay dispuesta una sucesion de fragmentos de letras que
resultan ilegibles. En todo caso las connotaciones del cuerpo de las letras son determinantes.

Pero no sdlo la letra aislada o letras agrupadas, el abecedario completo o con alguna pe-
quefia alteracion, solo o formando parte de una composicion, lo podemos ver conceptualiza-
do en la obra de muchos autores. Por ejemplo, Brossa lo coloca significativamente entre las
palabras cielo y tierra o hace de él todo un simbolo cuando, unido a un elemento gréfico, lo
convierte en llave. Brustenga-Etxauri en cambio, en Poegrafia, lo hace deslizandose con todas
sus letras sobre una linea inclinada.

Pero, en ocasiones, algunos autores prescinden del cuerpo mismo de la letra y sus signi-
ficaciones y se limitan tan sélo a su insinuacion, sea en forma de puro grafismo o de tachadu-
ra. Tal sucede, por ejemplo, en Analisis comparativo de lbirico en donde se muestra una
composicién a base de signos dificilmente reconocibles, o en obras de Radl Reguera en las
que el autor se deja llevar de forma impulsiva sin controlar los rasgos.

El culto al grafismo con finalidad poética lleva a algunos autores en ocasiones a generar
SUS propios signos que, por no ser convencionales, son sélo parcialmente reconocibles. Tal su-
cede, por ejemplo, en muchas de las obras de Juan Orozco o de Benet Rossell, obras en las
que adquiere un especial protagonismo la plasticidad.



José Luis Campal (Pagina)
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Aunque de forma un tanto forzada, podemos incluir en esta apartado —en algin lugar hay
que colocarlo- a lo que podemos denominar tachismo. Una forma de hacer que lejos de ser
excepcional ha sido cultivada por diferentes autores. En él, precisamente la ocultacién del
cuerpo de la letra se convierte en elemento maximo de significacion. Cabe citar, por ejemplo,
obras como Progresion negativa de Fernando Millan o Homenaje secreto de Antonio Goé-
mez, en donde es posible adivinar un texto en donde lo Unico que hay evidente es la tachadu-
ra del mismo.

En el extremo opuesto a las formas poético visuales exclusivamente textuales hay todo un
amplio campo de realizaciones dentro de lo que podemos denominar poéticas icOnicas. Son
formas de hacer en las que la palabra es sustituida por la imagen plastica, en las que la meté-
fora no surge —por ejemplo- del choque seméntico de dos palabras que coinciden —como deli
rio y verticales, en la voz de Gerardo Diego cuando dice: Como td, negra torre de arduos fi
los, / ejemplo de delirios verticales, / mudo ciprés en el fervor de Silos-, sino que nace por
ejemplo de la conjuncién de dos o més imagenes plasticas. Tal sucede, por ejemplo, en la
composicién Paraguas para el campo de Francisco Aliseda en la que un enorme paraguas
desplegado sobre un paisaje altera el espacio que protege.

Perejaume, por poner otro ejemplo, genera auténticas metaforas plasticas al entremezclar
iméagenes visuales que, en la composicion, funcionan de forma similar a como lo hacen en el
poema escrito las imagenes verbales. Tal sucede, por ejemplo en una composicion suya sin ti-
tulo en la que un paisaje recortado con la silueta de un globo se contrapone a otro en el que
una barca, como protagonista, actlia de puente entre ambas imagenes. Dicha barca es, al mis-
mo tiempo, barca de globo -de la forma de globo- y barca del lago del paisaje sobre el que se
produce la escena.

Una forma relativamente frecuente consiste en utilizar férmulas clasicas o tradicionales de
la poesia —soneto, cuarteto, terceto...- utilizdndolas para realizar composiciones plasticas en
las que no interviene la palabra. Tal sucede, por ejemplo, en la composicién Soneto no escri
to todavia de Rafael Marin en la que las imagenes de 14 boligrafos estan dispuestas de forma
analoga a la clasica forma del soneto.

De todas formas, estas practicas que bien podemos denominar metéforas iconicas son
tan fronterizas que, a veces, pueden generar dudas a la hora de calificarles como creaciones
poéticas. Es decir, afiadirles una adjetivacion mas a lo que sin duda son, creaciones plasticas.

La interseccion del texto y de elementos gréaficos seria el otro gran apartado de las distin-
tas formas de hacer de la actual creacién poético-visual, es lo que podemos denominar poéti
cas mixtas texto-iconicas. En este amplio apartado podemos incluir la mayor parte de las for-
mas de hacer similares a lo que los futuristas llamaron palabras en libertad, formas similares
a las de la denominada poesia visiva por los italianos, asi como la mayoria de las realizaciones
que han sido adjetivadas como poesia experimental, poesia visual y otros.

Son formas de hacer en las que frecuentemente la metafora surge de la interrelacion
—contraposicion, complementariedad...- de elementos propios de la escritura y de alguna for-
ma plastica. Podemos globalizar las mdltiples posibilidades de tal forma de proceder bajo la
adjetivacion de metéaforas texto-iconicas.

En esta forma de proceder son muy frecuentes las de caracter ideografico. Se trata de ideo
gramas mixtos en cuya composicién intervienen elementos verbales y elementos graficos o
plasticos. Las posibilidades son mltiples y no procede en el corto espacio de un articulo ni si-
quiera mencionarlas, me limitaré tan s6lo a poner algunos ejemplos de algunas de ellas. Asi,
J.J.Espinosa, en Saeta, hace estallar un ay! emotivo en la noche oscura del fondo negro de la
pagina por el procedimiento de sugerir el signo de la exclamacion haciéndolo caer destruido
en diminutas fragmentaciones. Caer o lo contrario, saltar. Hay la posibilidad de ver la excla-
macioén saltando en el aire sin dar tiempo al signo de exclamacion para que se forme a su
lado. Tal composicién esta formada por una palabra completa —una interjeccién- y por peque-
fios elementos plasticos, ademas de un fondo oscuro al que también podemos considerar
como un componente plastico.

Y, mientras J.J.Espinosa utiliza una sola palabra en el ejemplo propuesto, Joan Brossa en
una obra sin titulo reproduce la palabra catalana cuc —gusano-, repetida cinco veces sin nin-
gun tipo de alteracién, salvo el hecho de su diferente colocacion en el espacio. Es decir, se sir-
ve de una palabra repetida y de un elemento gréafico, una figura geométrica, para realizar una
composicién ideogréfica.
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Pero més frecuente que utilizar palabras completas, es utilizar palabras incompletas, rotas
0 con otras alteraciones en algunas de sus partes... Asi, la vida que es bella y que es también
un valle de lagrimas -utilizando los topicos de dos frases hechas- aparece en su méas afilada
crueldad de la mano de José Luis Campal en una composicion ideografica en la que la letra |
de la palabra VIDA es sustituida por una punzante navaja pendenciera. O, el mismo autor en
otra obra, sin titulo, presenta la idea de fragilidad rompiendo horizontalmente tanto la palabra
FRAGIL como el resto de los elementos graficos de una pegatina que presenta posteriormen-
te con un estudiado descolocamiento.

Pero no s6lo palabras sueltas, incluso frases enteras pueden ser combinadas con elemen-
tos graficos para obtener el mensaje poético deseado. Asi, en Himno Patrio, Julia Otxoa utili-
za una frase hecha legible de un solo golpe de vista -Viva la patria-, repetida seis veces, ha-
ciendo pasar sobre ella la negra silueta de un escarabajo que funciona en este caso como ele-
mento grafico.

Una variante relativamente frecuente consistente en la formacién de ideogramas a base
de elementos signicos convencionales pero que no son escritura —sefiales de trafico, lenguaje
de los sordos...- mas algin elemento grafico-plastico. Tal sucede, por ejemplo, en el poema
mio titulado Proceso —perddn por la autocita- en el que sobre una sefial de trafico, un signo
de prohibicion de estacionamiento, coloqué un ojo. Se trata de una clara referencia a no esta-
cionar alli la mirada; es decir, obliga a no mirar. Algo similar a lo que sucede en una composi-
cion de J.M.Calleja en la que aparece la palabra MIRAR. Sobre la franja blanca de una sefial
de direccion prohibida.

Pero la creacion poético visual no se limita solamente a creaciones planas. La tridimensio-
nalidad puede ser también una cualidad o constitutivo de lo poético, tal y como podemos ver en
obras de autores como F.Aliseda, Julian Alonso, J.Brossa, B.Ferrando, A.Gomez, Lépez de
Ael, Vega, Viladot y otros. Nos estamos refiriendo al poema-objeto, al poema-libro -que pue-
de contemplarse como un caso especifico del anterior y también como una forma particular
del libro de artista-, al poema-escultura y, entre otras posibilidades, al poema-instalacion.

Se trata de obras dotadas de corporeidad tridimensional, caracteristica ajena a la practica
tradicional de la poesia que, o bien, se ha desarrollado oralmente o, de ser escrita, lo ha sido
sobre superficies planas. Unas superficies que —-sean 0 no estéticamente interesantes- no han
sido otra cosa que meros soportes para el mensaje poético que nacia de la palabra.

En los poemas tridimensionales el contenido poético nace de su propia corporeidad, de
Su propia presencia. Son objetos 0 a un conjunto de objetos -a veces, una obra escultérica-
que por sus cualidades o contextualizacion, por sus connotaciones y referencias semanticas es
poseedora de ese encanto indefinible que halaga y suspende el &nimo que es propio -segln
dice el diccionario- de lo poético.

Hay criticos que han tendido a ver al poema-objeto como una “plasmacion corpérea”,
una interpretacion plastica, de la metafora literaria. Se trata, bajo esta perspectiva, de una for-
ma de “amoldar” al ambito de la plastica la fantasia poética. Asi, de Joan Brossa escribi6 la
critica Pilar Parcerisas -a propo6sito de una exposicion titulada Poemes-objecte realizada en la
barcelonesa Galeria Joan Prats- “toma el poema visual y el poema objeto como una expan
sién del lenguaje poético tradicional”.

Otro dmbito de manifestaciones poético visuales es aquel que tiene que ver con lo que po-
demos calificar como poéticas dinamicas y poéticas multimedia. Poéticas que han sido de-
nominadas como poema-accion, polipoesia, etc. y que se han desarrollado en intima relacion
con préacticas artisticas como la perfomance, el happening, action art o acciones, action
painting y otros eventos pertenecientes en menor o mayor grado al mundo de lo teatral, del
ceremonial, de la actuacién. Es de subrayar el hecho de que algunas de sus realizaciones han
manifestado un especial interés por el gesto, por la presencia y por la accion corporal.

Tales manifestaciones poéticas han surgido de la sensacidn de limitacién que a veces sufre
el poeta con los medios bidimensionales mas tradicionales: el libro o la superficie plana propia
de la mayoria de los poemas visuales. Unas limitaciones que le impiden su proceso comunica-
tivo o creativo. Y nace también de la necesidad de integrar el arte y la vida, de impactar sobre
el publico, que tiene sus precedentes en las actuaciones mas o menos escandalosas del
Dadaismo, Futurismo y, a veces también, del Surrealismo.

Tales manifestaciones en ocasiones pueden ser vistas como un dmbito donde se conjugan
diferentes expresiones y técnicas artisticas interrelacionadas. Se trata, podemos decir, de un
arte de la experiencia y, también, de la comunicabilidad.



Ferran Fernandez (Sin titulo)
Fuente: del original

Otro amplio campo de creacidn poético visual es el relacionado con las en nuevas tecno-
logias de la comunicacion, asi podemos hacer referencia a la poesia infogréfica, electrografi
ca e incluso a la poesia virtual. Como dice Clemente Padin, es posible hacer poesia virtual
gracias a que la computacion puede, por una parte, crear signos tridimensionales dentro del
espacio virtual y, por otra, programar sus comportamientos. Es decir, mediante el disefio en
tres dimensiones, podemos tratar un objeto que se ve en la pantalla del monitor como si fuera
real. Es posible manipularlo bajo todos los puntos de vista y direcciones posibles, incluso apli-
carles algoritmos de comportamiento contrarios a la fisica clasica de Newton o la mas versatil
de Einsten. Pueden moverse y transformarse segiin programas precisos o responder a situa-
ciones provocadas por el observador, el cual tiene la posibilidad de operar con ellos como si
fuera un objeto real, interactuar con los textos y con los signos. Se trata, en todo caso, de for-
mas de creacion tridimensional simulada con un ordenador.

Proximo a lo antedicho podemos hacer mencién -mas de actuales posibilidades que de rea-
lizaciones concretas- a otra forma de poesia un tanto virtual, la poesia hologréafica. La imagen
holografica comunica las caracteristicas visuales de los objetos y al mismo tiempo su espaciali-
dad, lo que consigue mostrando el mismo objeto desde diferentes angulos a la vez. El hologra-
ma, al estar condicionado por la paralasis binocular, explota la vision binocular y la destreza de
la mente para descubrir los objetos en el espacio. Objetos que, en el caso que nos ocupa, pue-
den ser de caracter textual.

Aungue no se agotan en lo aqui expuesto las posibilidades de la creacion poético visual,
citaré finalmente otro campo de posibilidades muy significativo de nuestro tiempo por el que
se han aventurado algunos creadores, el del cine y el de su pariente mas econémico, el video.
Es el &mbito de lo que podemos denominar cinepoema y videopoema, un terreno abierto y
lleno de posibilidades alin no exploradas suficientemente.

Y concluiremos esta visién panoramica y superficial de las diferentes formas de la actual
creacion visual recordando que todas ellas se caracterizan por su tendencia a lo interdiscipli
nar. En mayor o menor grado, pero siempre al mismo tiempo, son imagen literaria e ima
gen visual a la vez. Que la conjuncion de lo lingiistico y de lo visual deviene esencial y consti-
tutiva. Que la coincidencia de lo visual y de lo semantico puede producir un entrecruzamiento
de significantes y, con ello, también de los significados; lo que puede redundar en un aumento
de ambiguiedad y de polisemia.

Recordar que uno de los rasgos comunes a todas las poéticas visuales a lo largo de la his-
toria -y también en nuestro tiempo- es su poca difusion y escaso reconocimiento, su margi
nalidad respecto de otras formas mas divulgadas. Que nos movemos en un &mbito de crea-
ciones en el que su variopinta cantidad de propuestas tedricas y de realizaciones ain no han
sido suficientemente estudiadas, ni siquiera catalogadas. Que han sido y son desconocidas tan-
to por la mayoria de criticos y estudiosos como por el publico en general, incluido el piblico
culto y amante del arte y de la literatura. EI conocimiento de su existencia a veces ha quedado
reducido a una minoria de allegados.
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