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Resumen

Considerando la complejidad del arte del siglo XX, el comienzo
de este trabajo ha sido estudiar los cruces de lenguajes en el campo
de las artes visuales en Argentina, especialmente el desarrollo de
la poesia visual y sus transformaciones. Dentro de las practicas
experimentales que tuvieron lugar en la segunda mitad del siglo,
especialmente a partir de la década de 1960, los artistas argentinos
agregaron recursos y procedimientos que pasaron de unir palabra
e imagen a incorporar objetos, acciones, sonidos, videos y el uso
de las nuevas tecnologias digitales. Por otro lado, los estudios
registran el origen del arte sonoro como un hecho reciente. En este
trabajo se relacionan estas practicas y se toma a la incorporacién
del sonido en la poesia visual como un antecedente del arte
sonoro, como parte de un proceso de hibridacion, propio del arte
contemporaneo, que comprende a ambos.
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Abstract

Based on the complexity of 20th century art, the beginning of
this research has been to study the intersections of languages in the
field of visual arts, especially the development of visual poetry and
its transformations. Within the experimental practices that took
place in the second half of the century, especially from the 1960s
onwards, Argentinian artists added resources and procedures
that went from joining word and image to incorporating objects,
actions, sounds, videos and the use of new digital technologies.
On the other hand, studies record the origin of sound art as a
recent fact. In this investigation, both practices are related and the
incorporation of sound in visual poetry is taken as an antecedent
of sound art, being part of a hybridization process typical of
contemporary art, which includes both.

Key words
Poetry, visual arts, sound art, complexities, Argentina
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Introduccién

Artes visuales y literatura son disciplinas artisticas que han tenido un fértil desarrollo
durante el siglo XX en la Argentina, consolidando sus propios campos. En algunas ocasiones,
se han combinado sus lenguajes para producir un nuevo tipo de objeto, como es el caso de la
poesia visual, la cual en nuestro pais tuvo momentos especificos de irrupcion, coincidentes con
las propuestas de exploracion de los lenguajes propios del arte y la literatura y la bisqueda de
cambios vinculados con las vanguardias, en la primera mitad del siglo, y sus revisiones después
de 1950. En algunas de las transformaciones de la poesia visual elaborada por los artistas desde
entonces, se fue incorporando también el sonido. Algunos de sus realizadores trabajaron
en forma aislada, pero otros formaron grupos y, en tensién con las estéticas dominantes,
promovieron sus proyectos, que caracterizaron como vanguardistas. Presentandose en circuitos
alternativos en sus comienzos, fueron incorporandose a los oficiales hasta legitimarse a finales
del siglo. Fueron reconocidos como los antecedentes e iniciadores de la poesia visual argentina
los grupos: Martin Fierro, las formaciones de los artistas concretos, Diagonal Cero, Paralengua
y Vortice.

Este trabajo se basa en la revision de algunas de sus obras para detectar la creciente
incorporacién de lo sonoro, puesto en relacién con lo poético y lo visual. Es decir, al recuperar
—en forma panoramica— las pistas que nos ofrecen los cruces de lenguajes, encontramos una
serie que va desde las primeras incorporaciones de signos a las producciones visuales hasta la
consolidacién de la poesia visual en Argentina, y de alli a sus expansiones hacia manifestaciones
diversas, entre las cuales hacemos un seguimiento de la incorporaciéon del sonido. Més
recientemente, en nuestro pafs se generd el arte sonoro, con variadas producciones y un corpus
tedrico especifico.

El objetivo general fue estudiar las producciones del arte argentino derivadas de cruces de
lenguajes, procedimientos y recursos que, a partir de la influencia de las vanguardias, generaron
experimentaciones que no solo cambiaron las formas artisticas, sino que llevaron a nuevos
habitosy a la necesidad de elaborar conceptos que dieran cuenta de ellas. El objetivo especifico
ha sido detectar la aparicién de lo sonoro en las acciones y los objetos que fueron considerados
como manifestaciones de la poesia visual, relacionar estas practicas con la historia del arte
sonoro y poner en didlogo los conceptos elaborados para dar cuenta de cada una de ellas.
Una primera similitud que se da es que muchos de esos conceptos provienen de los mismos
realizadores y el estudio de cada uno ha generado un corpus propio. Se trata de un trabajo de
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archivo realizado con el fin de relacionar las historias escritas, revisar nociones y reflexionar
sobre los efectos de los cruces entre las artes.

¢Qué es poesia visual?

En principio, es aquella poesia escrita de modo tal que su texto sea concebido para ser visto
y no escuchado, teniendo una elaboracién formal para ello con recursos graficos e imagenes. Sin
embargo, a lo largo del siglo XX fue ampliando sus margenes. Un primer problema surge con la
delimitacion del objeto, pues lo que se entiende por poesia visual abarca una variada produccién
que comprende textos poéticos de verso libre, caligramas, ideogramas, signos y juegos visuales
para luego expandirse a videos, acciones, gestos, sonidos y expresiones multimediaticas, lo que
llevo a denominarla, con el concepto mas abarcador de poesia experimental. Este concepto
fue muy utilizado por los realizadores de estas practicas. Por ejemplo, es propuesto por Jorge
S. Perednik (2006) quien dice que, a pesar de que no es la mejor denominacion, él la admite
por necesidad y porque: “...Experimental tiene una ventaja: como palabra asociada a poesia o
arte arrastra una historia de sentido que se opone a la norma o la tradicién dominante” (p. 8).
También podemos tomar del texto de Pérez Balbi (1992) su cita acerca de los dichos del poeta
Clemente Padin para explicar qué se entendia por experimental en los afios sesenta:

Toda busqueda expresiva o proyecto semioldgico radical de investigacion e invencién de
escritura, ya sea verbal, grafica, fonica, cinética, holografica, computacional, etc, en sus
multiples posibilidades de transmision, sobre todo a través de codigos alternativos, cuanto
en variedad de su consumo o recepcién (p. 76).

Los cruces impulsados por artistas visuales y también por poetas que buscan la expresion
fonética y sonora son multiples, incorporan todo lo que caracteriza al arte contemporaneo. En
el recorrido que proponemos se denominard poesia visual a la que se dé sobre un soporte
bidimensional y poesia experimental a la que exceda ese formato.
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Los grupos que iniciaron los juegos del lenguaje

El primer impulso hacia la poesia visual provino de la literatura y las artes visuales en
paralelo y estuvo en sintonia con el proceso modernizador e internacionalista de inclusion de
las vanguardias (ultraismo, futurismo, cubismo, arte concreto). El grupo Martin Fierro, en la
década de 1920, comenzé con las primeras integraciones entre palabras y organizacion visual.
Basta recordar la inclusion de signos en las pinturas de Xul Solar y la organizacion visual de
los poemas de Oliverio Girondo, practicas que se extendieron mas alla de la permanencia del
grupo Martin Fierro. Por otra parte, las revistas de este (Prisma, Proay Martin Fierro) difundian
la literatura, las artes visuales y la mdsica modernas.

Desde 1944, se fueron desarrollando los grupos de artistas visuales que adherian a la
tendencia internacional del arte concreto, en la que también hubo expresiones de poesia
visual, e iniciaron relaciones con los movimientos de poetas brasilefios. En tensién con el
surrealismo y proponiendo una continuaciéon con el creacionismo del poeta chileno Vicente
Huidobro y los movimientos europeos de principios del siglo XX, generaron una corriente que
optaba por el verso libre, la anulacién de la rima, la abolicién de las reglas de puntuacién vy,
sobre todo, la creacién como valor absoluto. Con la recuperacién de la libertad de la palabra,
los poemas adquirieron valores visuales. Artistas de ambos paises coincidian en oponerse a
la representacion como régimen visual dominante y, en la poesia, a todo modelo descriptivo
o referencial, promoviendo reflexiones sobre el lenguaje y el racionalismo. Se enfrentaban
tanto a la imagen representativa como a la organizacién candnica de los textos: Ratl Gustavo
Aguirre, Edgar Bayley, Juan Bajarlia, Carmelo Arden Quin y Gyula Kosice. Algunos de ellos
eran poetas y artistas plasticos a la vez. Aunque los artistas concretos argentinos bifurcaron sus
caminos, su concepto inicial (invencién) habia sido sinénimo de gran elaboracién lingiiistica 'y
blsqueda de iméagenes que no fueran descriptivas del mundo exterior ni dotadas de significado
légico, dejando de lado sentimientos personales o reflexiones para ir en busca de puros juegos
del lenguaje. Ya en la revista Arturo, el inicial movimiento de los artistas concretos habian
establecido sus nuevos principios —entre los que se recupera el de invencién— y Edgar Bayley
habia publicado tres de sus poemas.

Gran parte de la historiografia atribuye el verdadero comienzo de la poesia visual al
Movimiento Diagonal Cero, vinculado con la figura de Edgardo Vigo. Esto ocurre porque la
denominacion poesia visual se comenz6 a utilizar en el seno de este grupo que se especializé
en este tipo de producciones y, con la incorporacién de diversos materiales y modalidades,
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la transformd en accién poética, proceso, objeto, es decir, en poesia experimental. Fue algo
importante que en La Plata, Edgardo Vigo haya nucleado a artistas y poetas de diversas
procedencias. Aunque no fueron un colectivo, la interaccion entre ellos y la difusién dada por las
distintas publicaciones que realizaron favorecieron las practicas experimentales. Ademas, Vigo
mantenia intercambios internacionales, tanto con artistas europeos como latinoamericanos.
Con estos ultimos se realizaron muchas tareas conjuntas. Por citar solo un ejemplo, podemos
recordar la “Audicién Internacional de poesia Fénica. Exposicién Internacional de la Nueva
Poesia”, organizada por Clemente Padin y la revista uruguaya Ovum 10, en el Museo Genaro
Pérez de Cérdoba, en diciembre de 1970, que contaba con obras de poesia visual y fénica de
artistas latinoamericanos y europeos.

El tltimo tramo del siglo se completé con los grupos Paralenguaty Vortice, quienes tuvieron
una vasta produccién y difusién de géneros como la poesia visual, la poesia fonética y sus
derivados experimentales. El grupo Vértice, fundado por Fernando Garcia Delgado, se formé
en 1996 para realizar actividades de manera independiente y se convirtié en un centro de
poesia experimental y arte correo. Desde alli se realizaron encuentros, exposicionesy congresos
internacionales y se incorporaron los sitios web y el correo electrénico para el envio de obras.
Cabe destacar que, por fuera de estos grupos, realizaron busquedas similares otros artistas
independientes, como Ledn Ferrari; y que este tipo de producciones tiene continuadores en la
actualidad.

Algunos deslizamientos de la poesia visual a la inclusion de lo sonoro

En primer lugar, no se nos escapa que la sonoridad es propia del lenguaje de la poesiay tiende
a sernegada con el habito de la lectura silenciosa. No es la problemética que aborda este trabajo,
salvo en el punto en que ponemos en evidencia que una de las formas de experimentacién,
la poesia fonética, reivindica la audicion de la voz como parte ineludible de los planos de la
expresion y del contenido, siendo un modo de rebelién contra la pagina escrita que también
tuvo lugar al tiempo que los artistas visuales incorporaban el sonido.

1 Tuvieron el antecedente y se nutrieron de la obra de los escritores nucleados en torno a la Revista Xul, signo viejo y
nuevo, aparecida a comienzos de la década de 1980.
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En las manifestaciones graficas de la poesia moderna, se suelen relacionar los espacios
blancos con los silencios, entendidos estos como potencialidad expresiva. La poesia visual asocia
la voz con la tipografiay el silencio con los espacios en blanco, recursos utilizados por Stéphane
Mallarmé y los futuristas, quienes figuran entre los antecedentes indiscutidos por los autores
argentinos en el momento de buscar genealogiasyfiliaciones de sus propias bisquedas. Ademas,
tanto Oliverio Girondo como los pintores del grupo Martin Fierro intercambiaron recursos
verbales yvisuales, a lo que habria que agregar como un antecedente de lo que hoy llamariamos
performance al episodio de la promocién que hizo Girondo de su libro Espantapdjaros, cuando
se pase6 durante quince dias con un espantapéjaros de papel en una carroza funeraria tirada
por caballos, por la ciudad de Buenos Aires, en 1932. Seguramente el impacto producido por
los ruidos de los caballos en el espacio urbano fue un rasgo importante de la experiencia. Otras
incorporaciones de lo sonoro fueron la invencién de dos lenguajes (neocriollo y panlengua),
el piano de tres hileras y el panajedrez? por Xul Solar, pintor del grupo que también habia
incorporado signos verbales a sus pinturas.

Otro camino de lo visual a lo sonoro pudimos encontrarlo en la organizacién espacial de
algunas poesias visuales de Gyula Kosice. Uno de sus temas preferidos era el agua y él pasé
de su evocacion con la palabra organizada en versos con formas en movimiento a su inclusién
efectiva —con los propios ruidos de la materia en movimiento— en las esculturas que realizd
en el seno del Movimiento Madi.

En 1966, en el Primer Salén Nacional de Arte Joven se presentaron obras del Instituto Di
Tella y poesias fonéticas de Luis Pazos. Gyula Kosice y Jorge de Lujan Gutiérrez tenian obra
literaria cuando Vigo los introdujo en las nuevas practicas artisticas que proponia el Movimiento
Diagonal o. El objetivo declarado: la integracién del sonido a las artes plasticas, que hubiera una
poesia para ver y otra para oir. También fue integrado el poeta Carlos Ginzburg, quien hacia
una poesia de raices futuristas, con tipografias libres y onomatopeyas, por ejemplo, en su Serie
Poesia Atémica (1967). Abundaron las onomatopeyasy el sinsentido y también aparecieron por
entonces los objetos sonoros no cocleares (que no sonaban) de Pazos, como La Corneta, obra
que consistia en una corneta de plastico con diez poemas fénicos arrollados dentro y una cinta
con la leyenda “tire”, presentada como poema experimental. El objeto se complementaba con
una accion que incluia el reparto de cornetas y poemas y una caja (realizada por el artista Lujan
Gutiérrez) con instrucciones de uso que indicaban que se soplara una corneta para llamar la

2 Juego que combinaba acordes con palabras e imagenes.
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atencién. A la poesia fonética le correspondia un libro sonoro, decian, donde el lector participaria
en forma activa. En 1968 se hizo una exposicion por el aniversario del Grupo Si en el local de
la Alianza Francesa (de La Plata), donde Vigo organizé una intervencién que incluia el canto de
feliz cumpleafos, provocando una accién comunitaria. Mas adelante se hard referencia a otras
experiencias sonoras que tuvieron lugar en el Instituto Di Tella.

Otras oportunidades en las que lo sonoro se incorporaba a las practicas de los artistas
visuales fueron las acciones en los espacios publicos —como los SefAalamientos que desde
1962 venia realizando Vigo— que convocaban al ptblico a una accién estética vivencial que,
aunque estuviera centrada en la mirada, incorporaba el ruido ambiente y, en algunos casos, se
acompanaba con poesia grabada3 Algunos de los integrantes del grupo platense se integraron
al Centro de Arte y Comunicacion (CAYC), que organizé en 1970 la muestra “Escultura, follaje
y ruidos” en la plaza Rubén Dario de Buenos Aires; esta comenzé con una acciéon sonora en la
cual se tocaron silbatos e instrumentos al ritmo del Movimiento Mdsica Mdsy alli Vigo hizo
su Sefialamiento V. Lo visual y lo sonoro, la accién y la participacion del puablico, lo ludico y la
protesta se entremezclaron. Estas obras aumentaban su potencial politico a medida que se
avanzaba hacia la década del setentay lo sonoro comenzé a tomar otra densidad. Su limite fue
el comienzo de la dictadura de 1976.

Los poetas de Paralengua realizaron también obras intermediales: usaron cintas grabadas,
mezclas de voces y ruidos en escena y luego tecnologias digitales. En sus recuperaciones de
la oralidad, alternaban recitados con silencios, agregaban registros de sonidos ambientales
y efectos de audio. En ocasiones, se iba de lo sonoro a lo multimedial, proponiendo una
experiencia participativa mediante la presencia de los cuerpos o a través de los ordenadores.
El grupo incluy6 también el video-poema, es decir, el agregado de instrumentos musicalesy de
efectos sonoros a los poemas fonéticos. Asimismo, realizé encuentros en Oliverio Mate Bary el
Centro Cultural Rojas, en la ciudad de Buenos Aires.

Los artistas argentinos integrantes del grupo Vértice son el punto de llegada de muchos
tipos de realizaciones: performance, video, video-poesia,* poema-filmico,5 poesia visual

3 Un ejemplo es el Sefalamiento V. Poema pedagégico, de 1971.
4 Video-arte en el que prevalece la palabra poética.
5 Subtipo de video-poesia en el cual la expresion poética estd en el lenguaje audiovisual y el texto pasa a ser secundario.
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en video digital,® poesia visual en CDROM vy arte para la web. La poesia fonética pasé a
denominarse poesia sonora al integrar sonidos electrénicos, ruidos cotidianos, micréfonos de
alta amplificacion y grabaciones.

¢Qué es el arte sonoro?

Para Savasta Alsina (2014) es “una practica artistica transdisciplinaria” que se “manifiesta
en una variedad de modalidades que hacen uso del sonido en términos estéticos” (p. 2). Hoy
estd definido y tienen nombres sus tipos: instalaciones sonoras, intervenciones urbanas,
acciones, objetos, radio-arte, paisajes sonoros y obras que solo aluden al sonido. Es un area
de experimentacion relativamente nueva, de gran desarrollo en nuestro pais en lo que va del
siglo XXI. Involucra a artistas provenientes de la musica y de las artes visuales; Fernando von
Reichenbach (director de Tecnologia del Instituto Di Tella entre 1966 y 1971) y Francisco Kropfl
(director del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales) son reconocidos como
pioneros. La coincidencia de ambos en este centro fue el encuentro de los desarrollos de la
musica de vanguardia (electrénica, electroacustica), las experiencias de sincronizacién de luzy
sonido y, en ciertos momentos, la comunicacién de estos saberes con el area de artes visuales.

En la informacién sobre el origen del arte sonoro en nuestro pais, encontramos que este
aparece como un desprendimiento de la practica musical. Savasta afirma que las primeras
practicas tomaron impulso a partir de los grupos de musica experimental y electroactsticay de
los dmbitos de vinculacién entre arte y tecnologia. Como autora del catalogo de lo que aparecié
en sociedad como la primera exhibicién de arte sonoro en la Argentina, presentd las obras como
“un didlogo entre artes visuales, musica, ciencia y tecnologia” (Savasta Alsina y Castro, 2016, p.

7).

Pero este didlogo habia comenzado mucho antes. Tempranamente, en el Instituto Di Tella,
Eduardo Costa, Juan Risueloy Roberto Jacoby habian presentado una audicién de obras creadas
con lenguaje oral y grabaciones en las calles, en la que proponian el lenguaje como “creacién
social que produce contenido artistico méas alla de la intencidn literaria”, segiin palabras de

6 Consta de tipografias en movimiento real mas sonidos elaborados digitalmente o incorporando grabaciones de
musica instrumental.
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Costa (Alonso, 2010, p. 201).7 También se presenté la obra Comunicaciones, de Margarita
Paksa (en el marco de las Experiencias 68). Sintéticamente, esta consistia en un disco que en
los lados 1y 2 reproducia: la descripciéon de un espacio previamente construido (Espacio del
suenio)y el registro de los jadeos amorosos de una pareja (Candente); se veian la tapa del disco,
una pista de arena con las huellas de la pareja, documentos graficos y fotografias, que eran
acompanados por dos aparatos reproductores de sonido que los espectadores podian escuchar
con auriculares. Ambas obras fueron pensadas como circuitos comunicacionales. La relacién
entre el arte y los medios de comunicacién era una de las indagaciones nuevas de esa época.

Por el lado de la poesia experimental con sonido, en 1969 asistimos en el Instituto Di Tella
a la consagracion del grupo platense en su muestra “Exposicion Internacional de Novisima
Poesia”. Alli la artista Ana Maria Gatti presentd A propédsito de Mallarmé, obra que constaba
de cuatro cabinas telefénicas con un pedestal que hacia de control central con sensores, cada
uno con una cinta grabada en un idioma distinto y un sistema para que los espectadores
activaran las grabaciones e interactuaran con performers que pronunciaban las palabras
grabadas en la cinta. Los soportes de sonido son concebidos como una extension de la poesia,
con el objetivo declarado de activar las conexiones cerebrales del espectador (Bugnone, 2017).
La dimensién acusmatica de las cintas grabadas se ponia en relacién con la voz humana en vivo.
En la exposicidn se presentd una seccidén de poesia sonora con obras de quince poetas a modo
de historia: desde los poemas de Raoul Hausmann (1919) hasta los de Henri Chopin (poeta
fonético contemporaneo en ese entonces).

A modo de cierre

Ademids de las confluencias en las practicas artisticas y de haber reconocido antepasados
comunes, hallamos en los discursos ciertos cruces. El artista visual Juan Carlos Romero hacia
referencia a los aspectos musicales de la literatura rusa. El poeta concreto brasileno Augusto
de Campos vinculaba la poesia concreta que él cultivaba con la fase dodecafénica de Webern
y remarcaba la importancia de las relaciones infraestructurales de la poesia con la musicay las
artes visuales.® Haroldo de Campos proponia una experiencia verbivocovisual, interesandose

7 Enunaentrevista realizada por Rodrigo Alonso, Costa sefiala que llevé luego a los Estados Unidos esas iniciativas de
incluir lo sonoro en poemas y siguio realizando obras con artistas norteamericanos.

8 Augusto y Haroldo de Campos junto a Décio Pignatari formaron el Grupo Noigandres. Editaron la revista Plan
piloto para la poesia concreta.
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por la organizacién 6ptico-acdstica de las palabras. Estudioso del arte sonoro, Haro (2004)
toma como punto de partida al futurismo, subrayando el principio de la hibridacién y la
plurisensorialidad en este movimiento. Mas adelante, en Brasil, el Movimiento Poema Proceso?®
propondria un lector-espectador activo que modificara los elementos del poema. Es esta la linea
que sigui6é Edgardo Vigo en la Argentina, que fue la que incluyd mas arte intermedial y a la que
Ilamamos poesia experimental.

Podemos trazar mas relaciones para probar como muchos conceptos provenientes de la
teoria del arte sonoro pueden ser utilizados para estudiar la poesia experimental. En primer
lugar, tomamos prestada la idea de “concepto paraguas” con la que De La Motte-Haber (2009)
se refiere al arte sonoro. Para él es un “concepto paraguas” porque aloja manifestaciones muy
diversas, que es lo mismo que ocurre con el concepto de poesia experimental. Y agregamos: si
el arte sonoro necesité definirse por fuera de las categorias de la musica, las luchas de la poesia
experimental fueron libradas contra los campos estabilizados de la literaturay las artes visuales,
ubicadndose en los margenes de ambos.

Pero estos no son los tnicos modelos explicativos compartidos. Kim Cohen (2009) en su
estudio del arte sonoro, traslada la musica y el sonido a un esquema estructurado como un
campo expandido con conceptos opuestos, como los que Rosalind Krauss habia hecho para dar
cuenta de los nuevos tipos de artes tridimensionales que no pueden llamarse esculturas. Cohen
ubica en uno similar a la poesia sonora entre hablay no hablay dice que el arte sonoro est4 fuera
de los sistemas musicales occidentales. Tomando la misma nocién de campo expandido, Rocha
Iturbide (2013) ubica a la poesia sonora entre la literatura y la musica. Todos estos ejemplos son
esfuerzos tedricos para encontrar conceptos para los nuevos comportamientos artisticos entre
los que se encuentran paralelismos.

Ademais, al igual que el arte sonoro, la poesia experimental que agregd sonidos también
incluyé la inmediatez de la experiencia, adopté las tecnologias de reproduccién de cada
momento, incorpor6 diversas fuentes sonorasy el ruido ambiente y realizé objetos sonoros de
distintos tipos. La hipotesis es que esas producciones son un antecedente no reconocido del
arte sonoro en la Argentina. jPor qué? Porque retinen las mismas condiciones que los teéricos
del arte sonoro toman para caracterizarlo. También porque comparten puntos de partida como
las vanguardiasy el grupo Fluxus. Recordemos que uno de sus integrantes, Maciunas —mentor

9 Décio Pignatari, Alvaro y Neide de Sa, Wladimir Diaz Pino, entre otros.
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del arte de accién desde 1963— definia como su principal objetivo a la produccién de formas
no especializadas de creatividad. Las mismas ideas que atin hoy manifiestan los poetas visuales:
“Las palabras y las letras también tienen sus espacios escénicos debido a que se han podido
escapar del papel...” (Garcia Delgado y Romero, 2006, p. 5).

Lopez Cano (2006), partiendo de sus estudios sobre las transformaciones de la musica,
ubica a la poesia fonética, a la performance y a ciertas manifestaciones de poesia sonora y
experiencias similares entre los “nuevos comportamientos musicales” (p. 10), como parte de su
cartografia de la posmodernidad. Nuestra poesia experimental cabria en ese esquema, aunque
si remontamos el hilo de la mezcla de lenguajes, habria que reponer la modernidad como
antecedente reconocido.

Por otra parte, los tedricos del arte sonoro nos pueden ayudar a responder cémo eran
escuchadas esas manifestaciones. A partir del concepto de auralidad, que define la escucha
situada e incluye las circunstancias de enunciacién del sonido (Savasta Alsina, 2018), podriamos
pensar que los artistas tenian en cuenta el alcance de cada situacion, los valores culturales
convocadosy la sociedad a la que las obras estaban destinadas. Aunque en principio la inclusién
del sonido puede leerse en clave de propuesta disruptiva, los efectos de lo sonoro estaban
previstos en un emplazamiento espacial dado para hacer la experiencia mas intensa (De la
Motte-Haber, 2009). Estos artistas proponian una escucha situada, en relacién con propésitos
definidos (ideoldgicos, ludicos, simbdlicos) y en interaccion con lo visible y lo decible. Cuando
Xil Lopez (2015) analiza los modos de escucha contemporaneos, estudia como los sonidos
intervienen en nuestra realidad cotidiana, cobrando significados y valores en lo que llama
“escucha multiple”. Algunas de las propuestas que venimos resefiando se adelantan a estas
concepciones al potenciar, desde la experimentacién poética, la escucha de los espectadores
como parte del desciframiento de las obrasy, a la vez, como vivencia subjetiva.

Cuando Haro (2004) recorre los nuevos paradigmas sonoros que quedaron fuera del canon
de la musica, como aquellos que se dan desde la vanguardia futurista hasta las manifestaciones
contemporaneas, hace el mismo recorrido de nuestra poesia experimental. La experimentacién
no solamente es continuada, sino que también realiza la integracién audiovisual de la que habla
elautor. Con las grabaciones los artistas ingresan al mundo de lo acusmatico, del que aprovechan
sus posibilidades evocativas para ponerlas en relacion con acciones y procesos. El cuerpo,
el objeto y la grabacién pueden ser pensados como objetos sonoros, ya que son percibidos
como conjuntos coherentes, segtin la definicién de Chion (Haro, 2004). Cabe preguntarse por
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la escucha efectiva que provocaron. Situados en espacios en los que los artistas promovian
roles activos para el publico y dislocaciones de los canones de las artes, se replantearon las
posibilidades de la escucha de la musicay del recitado de poesia. Con las nuevas condiciones de
escucha se puso al cuerpo en accioén, el cual no solamente estaba situado, sino que era portador
de habitos de escucha de su vida cotidiana. Un cuerpo en movimiento y que no necesariamente
debia acatar el mandato del silencio, sino que podia convertirse, a su vez, en una activa fuente
sonora. Con el concepto de poema/proceso, Vigo proponia otorgar claves para desencadenar
procesos creativos en el publico, como rebelién contra el canon de la literatura y los habitos
de lectura. De La Motte (2009) recupera de Christina Kubisch el concepto de presentificacién
para aludir a una presencia investigativa del visitante. Al revisar las fuentes, encontramos que
los visitantes de las muestras tenian ese comportamiento, pero se nos escapan las vivencias,
las efectivas reacciones, los efectos que producian los sonidos en esos lugares que estaban
preparados para ir a ver obras. Lo cierto es que estas manifestaciones no se daban en teatros.
Para analizar la musica de concierto, Adorno (1970) propuso pensar el espacio del teatro a partir
de una separacion jerarquica de silencio total del publico.** Retomando esas ideas, podemos
decir que los espacios previstos para las formas de poesia experimental —al igual que los del
arte sonoro— no se dividen tajantemente, son lugares de proximidad e interaccién en los que no
juegan las jerarquias sociales en la diferenciacion de los sitios de escucha, tampoco promueven
la sola audicién y aun cuando se incorpore musica, la escucha propuesta no es la de la sala de
conciertos. ;Cudl es? Depende de la obra, de los sentidos que convoca, de los movimientos que
permite. Al videoyala sesién de poesia fonética se los puede very oir sentados, lo que no sucede
con las artes participativas. Cuando las propuestas son ludicas o digitales, el participante puede
volverse autor de imagenes y sonidos. La vertiente de los poemas experimentales con sonido
no partié de la separacién del campo de la musica pero podriamos decir que también sus aguas
confluyeron en la conformacion del arte sonoro contemporaneo.

En sintesis, laincorporacion de lo sonoro a la poesia experimental es parte del proceso mayor
de disolucion de los géneros propios del arte contemporaneo. Con la realizacion de nuevos
procedimientos, la apelacién a la vivencia plurisensorial y la bisqueda de una definicién del
espacio/tiempo de la escucha promovieron nuevos modos de percepcion. No podemos afirmar
como se dan estos cambios en los sujetos, pero si que se trata de experiencias liberadoras, si
las comparamos con los comportamientos previstos para las artes, que parecen irrumpir en
contra de habitos culturales que aparecieron con la especificidad de las 4reas: para la literatura,

10 El aplauso es el tinico ruido permitido, como comunicacion entre el publico y el artista.
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la lectura silenciosa; para la musica, la escucha atenta en la sala de conciertos; para las artes
visuales, la contemplacion. Los cambios no dejan de desafiar la capacidad de crear nuevos
modos de interpretaciéon y nuevos conceptos teéricos.
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