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The Avant-Garde Mise-en-Page: Site of Disruption and Generation of New Reading Practices

Maria Andrea Giovine Yanez!

Resumen

El objetivo de este articulo es plantear, a partir de las vanguardias, la transformacion de la pagina como
unidad estructural y su predominancia como soporte para la experimentacion y la expresion de ideas
estéticas. Se inicia con un breve recorrido por las vanguardias europeas para luego concentrarse en
casos latinoamericanos; alli, veremos como la puesta en pagina vanguardista aprovechaba el espacio,
la sintaxis visual y los elementos tipograficos de maneras innovadoras para producir nuevos modus
legendi. Se trata de un hito en la historia de la edicion, el cual favorecio la aparicion de movimientos y

herramientas posteriores, como el concretismo y la hipertextualidad.
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Abstract

This article aims to show how, with the avant-gardes, the page as structural unit was transformed,
becoming a prime surface for experimentation and for the expression of novel aesthetic ideas. Beginning
with a brief review of the European avant-gardes, it goes on to concentrate on Latin American examples;
in these, we see how the avant-garde mise-en-page used space, visual syntax, and typographical elements
in innovative ways, generating new reading practices. This represented a landmark in editing history,
and favored the emergence of subsequent movements and tools, such as concretism and hypertextuality.
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La puesta en pagina vanguardista: espacio de disrupcion
y generacion de nuevas practicas de lectura

Maria Andrea Giovine Yanez

A cien afios del surgimiento de las vanguardias historicas, se ha hablado mucho, y desde distintas
opticas, del papel que los impresos (libros, publicaciones periddicas, hojas volantes, carteles)
han tenido en la consolidacion de los movimientos de vanguardia europeos y latinoamericanos.
Sin embargo, aun se ha prestado poca atencion a la pagina como unidad de sentido y trinchera de
estas corrientes. En muchos casos, los impresos vanguardistas siguieron respetando la “puesta en
libro” o la “puesta en revista”, sin imponer mayores disrupciones formales a estas estructuras o
sus dinamicas de lectura: secuencialidad, materialidad, uso de ciertas secciones, entre otras. No
obstante, emplearon “puestas en pagina” realmente innovadora, cuyas caracteristicas espaciales
y visuales (usos del color, de la tipografia, de la sintaxis compositiva) constituyeron verdaderos
espacios de disonancia con respecto a la tradicion impresa, muestras del pensamiento estético
vanguardista y generadoras de una ampliacion en los regimenes escopicos y de nuevos modus

legendi.

Antes de comenzar la discusion de los espacios impresos de vanguardia, me permito
presentar algunas consideraciones terminologicas. Primero, propongo entender por ‘pagina’ un
espacio de inscripcion iconotextual delimitado —aqui me centraré en paginas en soporte fisico,
es decir, en papel, pero también se puede aplicar a las electronicas— que constituye una unidad
grafico-visual sujeta a una modalidad de lectura determinada: hojear, en el caso del formato
codex, o hacer scrolling, en el caso del formato electronico, por mencionar dos posibilidades.

Se trata de un espacio que, en términos generales, es posible percibir en un solo golpe de mirada.

Si bien los ejemplos que expongo en este articulo pertenecen a pragmaticas editoriales
diversas —portadas, paginas interiores, paginas publicitarias, carteles—, para los fines de esta
concepcion de pagina y de destacar que se trata de un espacio que fue “tomado” por los artistas
de vanguardia como medio de expresion artistica, no me parece necesario detenerme en las
obvias diferencias en cuanto a génesis, destinarios, o articulacion con respecto al resto de la
publicacion. Lo que me interesa proponer, mas bien, es que la pagina es también una unidad

simbolica y un espacio de proyeccion de ideas estéticas que, a partir de las vanguardias, cobro6
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tanta o mas fuerza que otros soportes empleados en la expresion artistica, como lienzo, muro,

plancha de un grabado, bloque de una escultura, entre otros.

El término “puesta en pagina”, por su parte, proviene del &mbito francdfono, en paralelo
al término mise en scene, ‘puesta en escena’. En el contexto de la cultura impresa, se usan los
términos “puesta en libro” y “puesta en pagina”. Este ultimo concepto se refiere a las diversas
estrategias que se implementan para concretar el disefo y la arquitectura de una pagina con varios
fines: potenciar legibilidad, buscar armonia visual, optimizar el espacio, etcétera.> Los efectos
performativos que vemos cristalizados en las puestas en pagina vanguardistas son variados;
por ejemplo, no es lo mismo el efecto visual que imparte a la pagina el grabado xilografico que
el producido por una composicion tipografica con medios mecénicos, y tampoco proviene del
mismo agente creador. Sin embargo, lo que me interesa, mas que pormenorizar tipos especificos
de puestas en pagina o desglosar los agentes que intervienen en su produccion, es considerar
que los artistas de vanguardia encontraron en la pagina un soporte ideal para la difusion de
sus ideas estéticas, las cuales, a través de los impresos, podian circular, llegar a muchos ojos y
entrar en la esfera de la vida cotidiana.

Otro término que resulta pertinente definir es modus legendi, que también se usa en su
traduccion al espafiol como “modos, modalidades o practicas de lectura”. A grandes rasgos,
resumiendo una discusion que mereceria mucho mayor detalle, es posible plantear que los
modus legendi o practicas de lectura se refieren a las estrategias que pone en practica la persona
que lee al momento de decodificar un texto. Dichas estrategias dependen de muchos factores:
por ejemplo, el tipo de texto y/o elementos visuales que se incluyen en una pagina, para qué y
para quién fueron creadas, entre otros elementos. Los modus legendi dependen del contenido,
de la materialidad de un texto y de las competencias lectoras del sujeto que interactia; han
variado a lo largo del tiempo en funcidn de la evolucidn de la historia de la escritura, la historia

del libro y la historia de la prensa, entre muchos factores.

Los modus legendi tienen que ver con la conciencia lectora, que se ve reconfigurada
cuando el lector se enfrenta a dispositivos legibles diversos que no necesariamente siguen el
cauce de la lectura convencional. Esto es claro en el contexto actual de la escritura digital, que
ha hecho que el lector desempeiie nuevas tareas lectoras, por ejemplo, y otro caso paradigmatico

se dio precisamente cuando la pagina se revolucion6é como espacio de inscripcion gracias a las

2 Por supuesto estos fines, entre otros, se subvierten deliberadamente y se juega con ellos en las publicaciones
que buscan ser experimentales o vanguardistas. Para abundar con relaciéon a muchas discusiones pertinentes en
este sentido, sugiero consultar el capitulo de Lydia Elizalde, “Pragmatica de la expresion gréfica en revistas de
artes visuales y disefio en México”, asi como otros capitulos del libro Semidticas grdficas (Elizalde et al., 2013).

8



Rewsta de Cu\tura y Comunicacion de \a
aaaaaaaaaa

propuestas de las poéticas visuales, la intermedialidad y diversos movimientos de vanguardia.:

Los artistas de vanguardia buscaron sacar hasta la tiltima gota de jugo a sus medios y los
combinaron, reconfiguraron y modificaron en busca de nuevos canales de expresion. La pagina,
en tanto estructura, fue una trinchera de experimentacion: un espacio que paso de ser invisible
—un mero horizonte para las palabras y las imagenes— a ser un material creativo y significativo.
A partir de las vanguardias, las artes graficas empezaron a ser consideradas como parte de
los modos de produccion artistica y ya no como un cauce de creacion separado. La industria
gréfica y editorial contribuyd en gran medida a la diseminacion del pensamiento estético de
vanguardia a través de los impresos, dada su accesibilidad, la facilidad de su reproduccion y su
permeabilidad en la esfera de lo cotidiano, pues era mas facil tener una revista o un libro o ver
un cartel publicitario de una pelicula o un producto que poseer un cuadro, un grabado o acceder

a los circuitos de exposicion del arte.

Pero ;cudl fue la razon para que el campo del arte volteara la vista a la industria grafica?
Entre las explicaciones encontramos la necesaria busqueda que emprendieron los
artistas para tener alternativas al caballete, al muro y al pedestal, que habian quedado
encasillados en los circuitos expositivos tradicionales de galerias y museos. El disefio
grafico, y mas precisamente el tipografico*, editorial y publicitario se convertian en
espacios fértiles de reflexion-accion-construccion-produccion-circulacion, e integraban

de manera mas cabal el arte a la vida cotidiana. (Garone, 2014, p. 118)

Para los fines de esta investigacion, se concibe a la pagina como una unidad de transmision de
sentido. Por ejemplo, las cubiertas de libros, revistas y periddicos se consideran paginas, es
decir, espacios acotados de construccion de sentido que fueron de enorme relevancia para la
diseminacion eficaz, veloz e inmediata de las ideas estéticas de las vanguardias. Como es natural,
los lectores no siempre leian el libro o la publicacion periddica completa, pero experimentaban
puestas en pagina especificas, tanto en la cubierta como en los interiores, al hojear este tipo de

materiales.

3 Para abundar sobre este término, véase mi tesis de doctorado, titulada Poesia perceptual: experiencias poéticas
interactivas que generan nuevos modus legendi (2012).

4 Desde finales del siglo XIX y hasta los inicios del siglo XX, en practicamente todos los movimientos de vanguar-
dia tuvo lugar una “revolucion tipografica”. Del mismo modo que la pagina fue una unidad espacial de experimen-
tacion, también el medio visual mismo de la escritura fue un laboratorio que condensé las propuestas estéticas de
cada movimiento en el disefio y dibujo de letras; asi como en todas las instancias del disefio editorial. Explicar los
motivos de estas revoluciones tipograficas requeriria todo un apartado que no es posible incluir aqui; sin embargo,
me permito seflalar que, a partir de las vanguardias, estas rupturas se volvieron casi sistematicas, pues pretendian
encontrar nuevos lenguajes, identidades y modos de expresion artistica.
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En las paginas que siguen, se trata de hacer un breve recorrido histdrico por la evolucion
del concepto de “puesta en pagina” en las vanguardias y analizar algunos ejemplos, para luego
plantear una continuidad con movimientos artisticos y practicas de escritura posteriores, como
el concretismo, el conceptualismo, la hipertextualidad o la hipermedialidad, que no habrian sido
posibles sin la revolucion de la puesta en pagina vanguardista como terreno de experimentacion

artistica.s

La revolucion de la pagina: espacialidad, visualidad, topografia

Alo largo de la historia de la escritura se ha experimentado con la puesta en pagina, en distintos
momentos y con distintas intenciones; pensemos en los poemas visuales de Simias de Rodas
(s. IV a. C.) o en la poesia acrostica y los juegos visuales de la poesia barroca. Sin embargo,
el ano de 1897 fue un parteaguas, cuando vio la luz Un tiro de dados de Stéphane Mallarmé.
La publicacién de este trabajo lirico coincidié con un cambio profundo sucedido en la poesia,
que tuvo un impacto fundamental en el concepto de puesta en pagina: la aparicion del poema
en prosa. Hasta ese momento, un poema se identificaba a través de la disposicion visual de
los versos y estrofas en la pagina, un orden distinto al de la mancha tipografica continua de la
prosa. La llegada del poema en prosa rompid esta convencion y contribuy6 a pensar con mayor

flexibilidad la pagina y la relacion genérica prosa-poesia.

A través de la alternancia tipografica en sus letras, Mallarmé invita a leer su poema-
constelacion de una forma distinta a la secuencia convencional. El lector puede repasar de
principio a fin el poema, pero no escapa a su atencion que las tipografias que se asemejan
formalmente deben leerse juntas, de manera que realiza también una lectura tipografica. Como
sefala Violeta Percia (2016), en este poema tiene lugar “la ruptura del binarismo territorial de
la voz y de la letra, que subordina las diferencias existentes entre la serie espacial (visual) y la
serie temporal (oral) a una identidad por similitud o analogia. Al romper esa identidad y abrir
las series, Mallarmé encontr6 mas adecuadas las ideas de ‘prisma’ y ‘partitura’ para pensar el

verso” (parr. 1).

Mallarmé’s poetic sophistication and his theoretical investigation of the concept of book,
of language, and of symbolic value thus serve as a cornerstone of twentieth-century
visual poetics. Not least of all, he made a work whose graphic, visual presentation is
indisputably integral to its poetic meaning — thus making the exemplary visual poetic
text. (Drucker, 1996, p. 42)

> Muchos contextos no artisticos también se han visto influidos por la revolucion de la puesta en pagina; tal vez el
caso mas paradigmatico es el de la publicidad.

10
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Al distribuir las palabras en la padgina con una conciencia deliberada del espacio y su potencia
retorica, el poeta francés inaugurd lo que denomind “blancos activos™: el espacio vacio de la
pagina entendido no como fondo, sino como un elemento que aporta a la significaciéon. Con

ello, Mallarmé sembro6 la semilla de las poéticas visuales del siglo XX.

Tanto en la poesia concreta como en la poesia visual, el espacio no ocupado por las
palabras es de gran relevancia. Podria verse a este como la arquitectura y sonoridad
ritmica muda, soporte de la pieza; podria observarse como un componente plastico y
musical de esta, dotado de valor propio; podria percibirse como un discontinuo escrito o

dibujado, o también como un «vacio activo», que diria Oteiza. (Ferrando, 2014, p. 256)

A decir de Johanna Drucker (2016), en los albores del siglo XX los experimentos con la
visualizacién de la poesia en la pagina ocurrieron en varios lugares de manera casi simultanea;
se trata especificamente de casos en los que “the work has a distinct shape on the page and
loses a part of its meaning if it is rearranged or printed without the attention to the typeface and
form which were part of the poet’s original work” (p. 40). Es decir, la forma que adquieren las
palabras en la pagina contribuye a la generacion de sentido, y si ésta se altera, el significado
también cambia. En las poéticas visuales, el uso concreto del espacio y de la visualidad —la
topografia de la pagina‘— es fundamental en la construccién de sentido, en la generacioén de un

efecto estético determinado y en la produccion de nuevos modos de leer.

Ahora bien, regresando al repaso historico, en la segunda década del siglo XX
encontramos los primeros trabajos tipograficos futuristas rusos: los poemas ferro-concretos de
Wassily Kamensky; el Zaum, poemas hechos con un lenguaje experimental tipograficamente
complejo, de Ilia Zdanevich; y las numerosas intervenciones graficas del trabajo de Lazar El
Lissitzky y Alexander Rodchenko. “These texts structure the page elaborately, often making
relations among lines of verse in orchestral arrangements which mimic the conventions of
musical notation while exploiting the contents of the typographer’s case as the basis of their

formal graphic language” (Drucker, 1996, p. 40).

¢ Se ha tomado prestado el término “topografia” del contexto de la geografia con el fin de aplicarlo al ambito
del disefio editorial y de la materialidad de la literatura. Dado que la pagina tiene una dimensién eminentemente
espacial, dicho término resulta util para designar las caracteristicas visuales y fisicas que, en conjunto, constituyen
las particularidades de la pagina entendida como terreno o territorio. Para profundizar en el concepto de topografia
y su aplicacion a la textualidad contemporanea, sugiero consultar Maria Andrea Giovine Yafiez, “Entre la pagina
y la pantalla: topografia e intermedialidad en la textualidad digital” (2018).

11
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En la actualidad resulta evidente que la tipografia desempefia un papel significativo
en la transmision de sentido y en la legibilidad de un texto, asi como un elemento clave en
la topografia de la pagina. Esto se manifiesta de manera cotidiana, por ejemplo, al usar un
procesador de textos para escribir un documento y elegir un tipo y un tamafio de letra con
base en el contenido, el interlocutor y la finalidad comunicativa. Sin embargo, esto no siempre
fue asi, pues el énfasis en la dimension estética y retorica de la tipografia es un legado de las
vanguardias. En “Topografia dela tipografia” (1923), de El Lisitski, se plantean varios postulados
entre los que me permito destacar los siguientes: “Las palabras impresas en una hoja de papel
no son percibidas por el oido, sino por la vista”; “Economia de expresion-la optica en lugar de
la fonética” (citado en Garone, 2014, p. 116).” El Lisitski estaba enfatizando la dimension visual
del discurso consolidada —en gran medida, aunque no exclusivamente— en la tipografia como
material de experimentacién artistica, cuya exploracion se convertira en un rasgo inseparable
de las poéticas visuales. En el libro La nueva tipografia (1928), Jan Tschichold abunda sobre
la tipografia como arte nuevo: “las reglas que rigen el disefio tipografico no difieren de las que

han descubierto los pintores modernos” (citado en Garone, 2014, p. 117).

A la par del futurismo ruso, con evidentes colindancias y también con diferencias,
se encuentra el futurismo italiano, encabezado por Filippo Tomasso Marinetti, Carlo Carra,
Luigi Russolo y Gino Severini, entre otros. A través de las “palabras en libertad”, los futuristas
pretendian liberar a los elementos verbales de la cadena lingliistica convencional. Por ende, les
fue importante la incorporacion de elementos graficos del universo de las matemadticas, el uso
de onomatopeyas visualmente enfatizadas a través de la tipografia, asi como la producciéon de
un cierto caos o ruido visual a través del uso del collage como procedimiento de composicion
para producir lo que denominaban “planchas tipograficas”. El 20 de febrero de 1909, en la
primera pagina del diario francés Le Figaro, el joven Marinetti publico el Manifiesto futurista

y proclamo6 al mundo una nueva vision del arte, su mision y sus alcances.

El ataque vanguardista a los convencionalismos en la impresion surgié primero de
los escritores, y de un modo mas radical de los futuristas, dadaistas y surrealistas. La
publicacion en 1912 del Manifesto tecnico della letteratura futurista de Filippo Tommaso
Marinetti anticip6 las diversas formas en que se emplearian las palabras en publicidad:
“Hay que destrozar la sintaxis y esparcir los nombres al azar. Hay que emplear los
infinitivos. [...] Hay que abolir el adjetivo [...] abolir el adverbio [...] hay que confundir
deliberadamente el objeto con la imagen que evoca [...] abolir incluso la puntuacion”.
Antes que Marinetti, varios autores habian insistido en usar el espacio de la pagina de un

nuevo modo. La elegancia asimétrica de The Gentle Art of Making Enemies (1890), del

7 Notese que el artista ruso también tomo prestado el término geografico “topografia”.
12
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pintor americano James McNeill Whistler, habia roto los moldes. (Hollis, 2012, p. 21)

Con su postura violenta, iconoclasta y radical, ademds de la exaltacion de la estética de la
modernidad, la méaquina, la guerra y todo aquello que para ellos olia a futuro, el futurismo
italiano ponia sobre la mesa la importancia de capitalizar las analogias entre la significacion
pictorica y los nuevos medios técnicos de representacion, como la cronofotografia y el
cinematografo. También enfatizaba la importancia de la sinestesia y la cinestesia: algo que me
parece fundamental, pues gracias a la topografia de la pagina futurista, a través del uso de una
visualidad vertiginosa y una exploracion exacerbada de la tipografia en el espacio, las puestas
en pagina lograron efectos cinestésicos que décadas después serian explorados y potenciados
por figuras como e. e. cummings o los poetas concretos europeos y latinoamericanos. Esto
represent6 una verdadera revolucion en los modus legendi 'y la conciencia lectora; pues hasta ese
momento, la textualidad se concebia como un proceso de fijacion y estabilizacion del discurso

oral, como un registro con la finalidad de trascender.

Apartir de los movimientos de vanguardia, y alo largo de todo el siglo XX, se experiment6
con el movimiento, la inestabilidad y la transitoriedad como pautas de escritura, a través de lo
cual se puso en crisis, de manera sistematica, el principio de legibilidad como baluarte de la
escritura. No se buscaba entonces la transparencia, la claridad o la linea recta, sino la opacidad,
la indeterminacion, la polisemia y la trayectoria eliptica. Este legado de las vanguardias, entre
otros, es lo que hacia finales del siglo XX conduciria a la aparicion del hipertexto y de las
literaturas extendidas y electronicas, en las que el movimiento y los efectos cinestésicos de la

textualidad son uno de los rasgos mas caracteristicos.
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Como puede verse en este ejemplo (fig. 1), la topografia de la pagina es bastante rupturista con
respecto a la tradicion editorial. Para empezar, se emplean dos paginas del libro abierto como
un espacio continuo. Lo primero que capta la atencion del lector es la imagen formada por las
lineas convergentes que dan la apariencia de un cohete o misil y que apuntan directamente a la
palabra “passatismo”, en evidente contraposicion a la palabra “futurismo”. Estas lineas crean
espacios diferenciados en la topografia de la pagina, formando un contraste entre adentro y
afuera. Notese que se trata de una “sintesis” de la guerra, una especie de esquema en donde
los elementos estan desatomizados, creando diferentes jerarquias textuales. Los tamafios de
las letras y la disposicion espacial de los textos que estdn diseminados en el terreno de la
pagina invitan a una lectura discontinua en la que tenemos una primera impresion visual; luego,

focalizamos la vista en el conjunto textual para hacer una lectura integrada.

También en los primeros afios del siglo XX, en Francia, los poemas caligraméaticos de
Guillaume Apollinaire constituyeron una revolucion para la nocidn de puesta en pagina. Si bien
este tipo de escritura no es invento del poeta francés, cuando Apollinaire lanzo sus poemas
caligramaticos, la mesa intermedial estaba preparada por la tesitura vanguardista para hacer
de estos poemas no una curiosidad aislada, sino un parteaguas en la concepcion de lo poético.
Esto, debido a la fusion entre el lenguaje verbal y el visual, la reflexion explicita sobre la
representacion y el cuestionamiento a los limites entre esferas semidticas y mediales. Ver en la
pagina un caballo o una paloma hechos con palabras, dinamitando la linealidad del verso y la
estructura clasica del poema en estrofas, representd un cambio profundo en la experiencia del

texto en la pagina, la cual adquiri6 el estatus de lienzo.

En estas poéticas, la inmediatez perceptiva de las artes espaciales se suma a la
concatenacion discursiva que realiza su sentido en el contexto de las artes temporales. En
un solo segundo vemos un caballo o una paloma, luego leemos el texto y sumamos ambos
elementos en un ejercicio de lectura iconotextual. Cabe destacar que en los mismos afios en los
que Apollinaire estaba haciendo sus poemas caligramaticos, el mexicano José Juan Tablada, el
chileno Oliverio Girondo y el argentino Vicente Huidobro estaban trabajando bajo las mismas
directrices; asi que las poéticas visuales tuvieron una expresion latinoamericana paralela, en la

que se abundara mas adelante.

Apollinaire no fue el unico europeo en difundir las posibilidades de puestas en pagina
novedosas en las que la espacialidad y la visualidad fueran determinantes. En los “poemas
pancarta” de Pierre Albert-Birot, publicados en 1924 en La lune ou Le libre des poemes, el
poema se convertia en instruccion y se integra el espacio en el que se pegaba el supuesto
cartel. Albert-Birot tuvo un papel clave en la difusion de las propuestas literarias y visuales

del momento, entre ellas algunas de Apollinaire, a través de la revista de vanguardia SIC (por
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las siglas sons, idées, couleurs), que public6 en Paris de 1916 a 1919.# Otro poeta francés
que colabord en la problematizacion de la nocién de puesta en pagina fue Francis Picabia,
quien, en los primeros afios del siglo pasado y con la influencia del cubismo, el futurismo
y el dadaismo, se distinguidé por sus composiciones mecanomorfas. Su contribucion titulada
“Marius de Zayas” para la revista 291, dirigida por Alfred Stieglitz en Nueva York entre 1915
y 1916, es un ejemplo del aprovechamiento de la padgina como terreno topografico. Destaca alli
la alternancia tipografica con elementos dibujados que van creando zonas diferenciadas en el
espacio de inscripcion. Los textos, aunque en su mayoria distribuidos en lineas horizontales,
adquieren un dinamismo visual que esta en consonancia con la percepcion de las imagenes

geométricas que se encuentran con ellos.’

Otro importante propulsor del pensamiento de vanguardia fue el galerista, escritor,
coleccionista y mecenas Marius de Zayas Enriques y Calmet, nacido en Veracruz en 1880.
Zayas era amigo y vecino de José Juan Tablada en Coyoacan; de hecho, la primera portada de
la obra de Tablada Li-Po y otros poemas (1920), considerada una de las joyas de la vanguardia
mexicana, fue elaborada por Zayas. Se trata de una “psicografia” de Tablada que el propio poeta
describié mas tarde, junto con otros rasgos del trabajo de Zayas, en la cronica titulada Marius
de Zayas.- Pal-Omar.- Juan Olaguibel. En la portada bajo discusion, una serie de elementos
geométricos unidos constituyen el perfil de Tablada, el cual puede distinguirse mejor si se
observa desde lejos; esto ultimo plantea una interesante reflexion sobre el punto desde el cual
un espectador contempla una obra y cdmo esta cambia en consecuencia, un tema que seria

pormenorizado en el cubismo.

A la par del desarrollo de las poéticas visuales, que conjugan imagen y texto (visualidad
y escritura) en muchos tipos de relaciones iconotextuales distintas, surgieron las poéticas
sonoras, en las que la dimension acustica y textual se problematiza. La manifestacion visual
de los elementos sonoros en la pagina amplid la concepcion de su topografia. Desde la célebre
“Ursonata” de Kurt Schwitters hasta las mas diversas partituras visivas, el espacio de la pagina
ha sido una trinchera de experimentacion clave para los artistas de vanguardia, quienes buscaban
indagar en las relaciones entre textualidad, visualidad y sonoridad; o lo que afios después sera
denominado por los poetas concretos brasilefios como ‘verbivocovisualidad’, en su Plano piloto

de la poesia concreta. Por su parte, John Cage, Bernard Heidsieck y Henri Chopin “conceived

8 Otra revista francesa que seria importante para las reflexiones entre artes y la valoracion del pensamiento de
vanguardia fue Cercle et Carre, dirigida por Michel Seuphor y publicada en la década de los treinta.

°En el sitio web del Museo Metropolitano de Nueva York es posible ver la portada del primer numero de la revista
291, en donde aparece una de esas figuras mecanomorfas. Se trata del retrato, elaborado a dos tintas, del director de
la revista Alfred Stieglitz con su camara fotografica; una composicion geométrica en la que no es tan fécil deducir
la imagen, pues la figura humana estd completamente estilizada siguiendo pautas vanguardistas. Consutltese en
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/488444
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of the page or sheet as a field of activity in which the visual presentation of a work demonstrates
a primary engagement with the rhythm, patterns and emphasis of phonemes within language”
(Drucker, 1996, p. 48).

Dos movimientos artisticos de vanguardia que fueron esenciales para la revolucion en la
concepcion del espacio de la pagina fueron el dadaismo y fluxus. El hingaro Tristan Tzara dio
inicio al movimiento dadaista o Dada en 1917. Los rasgos distintivos de esta corriente fueron: el
juego o el azar como factor compositivo en el arte; la promulgacion de nuevos valores artisticos
o incluso de un anti-arte; y la busqueda de parametros estéticos originales que asombraran al
espectador. En consonancia con el futurismo —tanto ruso como italiano— aunque con un espiritu
ideoldgico distinto, el dadaismo empled la tipografia y la visualidad con la intencion de producir
ambitos de lectura no convencionales que rompieron la linealidad. Las composiciones dadaistas
empleaban en una misma pagina distintas familias tipograficas e intercalaban mayusculas y
minusculas, signos, niimeros, ornamentaciones y signos de puntuacion: una serie de elementos
que en ocasiones estaban desprovistos de su carga semantica y eran usados solo en su dimension
grafica. El uso de tachaduras también fue una aportacion dadaista importante, al igual que el
collage y el fotomontaje, que permitieron experimentar con la superposicion de elementos, la

saturacion de la pagina y la tension entre lo lleno y lo vacio.
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Figura 2. Theo van Doesburg, Matinée Dada (cartel), 1923.

Lo que vemos aqui (fig. 2) es un cartel, es decir, un impreso que tenia la finalidad de anunciar
al publico la realizacion de una “matinée Dad4” y atraer su atencion. Pensemos en el transetinte

que iba caminando por la calle y de repente se encontraba frente a esta vertiginosa composicion.
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La jerarquia de la tipografia y los marcos de los textos contribuyen a diferenciar los contenidos,
pero la primera sensacion de lectura es de vértigo y ruido visual, de caos. ;Por donde empezar?
Vemos una mano, un pajaro, una vaca, un molino. Direcciones, nombres, la palabra ‘Dadd’
repetida y cayendo en picada. Las letras de la palabra ‘matinée’ también estan dislocadas entre
la horizontal y la vertical, de modo que la N parece Z. Este cartel, como muchas practicas
escriturales dadaistas y futuristas, no apuesta por la transparencia ni la claridad, sino por la
ilegibilidad como agencia de desestabilizacion para el incomodo y extrafiado publico lector.
La actitud burlona y desenfadada se enfatiza en el textito titulado “Que fait-il dada?” en que
se afiade que se daran cincuenta francos a quien logre explicar lo que es Dada. La pagina se ha
vuelto un enjambre de signos cuya propia explosion visual es parte esencial de su mensaje. En
cuanto los artistas de vanguardia comprendieron el potencial disruptivo de la pagina, lo usaron
una y otra vez como uno de sus principales y mejor sistematizados motores de desestabilizacion

del arte convencional, en general, y de las artes graficas y editoriales, en particular.

La préctica de la lectura —entender las letras como palabras ordenadas en lineas
horizontales, columna a columna, pagina a pagina— se habia implantado mucho antes
de que se inventara la impresion. Los impresores seguian las normas de los lectores.
En los carteles y en las portadas de los libros las palabras se colocaban de forma
simétrica, siguiendo una jerarquia de importancia, que se plasmaba mediante el tamafio,
mas grande o pequefio, de los tipos. Y parecia un convencionalismo inexpugnable.
Se realizaban pocos esfuerzos por colocar las palabras de modo que su significado,
individual o colectivo, destacara mediante su apariencia: la eleccion de fuentes, tamafio,
composicion, etc. Para la vanguardia constituia un reto y una oportunidad. (Hollis, 2012,
p- 20)

Laescuelade la Bauhaus fue otro movimiento de vanguardia que tuvo una influencia fundamental
en el disefo editorial y en revolucionar los usos del espacio de la pagina. Surgié en Weimar,
Alemania, en 1919 con Walter Gropius, cuyas ideas y planteamientos fueron determinantes
para la consolidacion del disefio, tanto grafico como industrial, y cuyo legado a través de un
nuevo estilo tipografico es indiscutible. Al respecto, podriamos mencionar los trabajos de Erich

Buchholz y de Joost Schmidt, entre otros.

De marzo a julio de 2012, se llevé a cabo en Madrid la exposicion La vanguardia
aplicada (1890-1950), organizada por la Fundacion Juan March, que incluy6 584 obras: disefios
originales y maquetas, bocetos preparatorios y fotomontajes, libros, revistas y carteles, postales
y piezas de formato mintisculo. La muestra revelaba la historia visual del impacto de los ideales

de la vanguardia, sobre todo en la tipografia y el disefio grafico, desde sus antecedentes en la

17



Balaji

Revista de Culturay Comunicacion dela_ [~ Universida
aaaaaaaaaaa

ultima década del siglo XIX y durante la primera mitad del XX." Esta exposicion fue un balance
retrospectivo de como las vanguardias europeas capitalizaron los espacios del disefio grafico,
con el fin de transmitir sus ideas estéticas a un publico mas general que el que estaba inserto
en el circuito artistico. Quiza no fueran muchos los espectadores que llegaron a la “matinée
Dada” —mas alla de los propios artistas afines al movimiento—, pero al haber visto el anuncio
publicitario o bien la portada de un libro o revista con una composicion tipografica futurista,
se iba ampliando el régimen escopico de lectores y espectadores y les daba la oportunidad de

degustar, en ocasiones no sin sorpresa y estupor, las apuestas estéticas de vanguardia.

En Espana también se cultivaron las poéticas visuales con interesantes resultados para
la problematizacion y renovacion de la puesta en pagina. Entre muchos ejemplos, podemos
mencionar el poemario del barcelonés Joan Salvat-Papasseit, L irradiador del port i les gavines.
Poemes d’avantguarda [El irradiador del puerto y las gaviotas. Poemas de vanguardia], de
1921. En ¢l se intercalaban versos en variadas distribuciones no lineales: con dibujos, signos
e imagenes con autonomia discursiva. Un afio antes, en 1920, la Libreria Nacional Catalana
habia publicado en Barcelona Poemes & Cal’ligrames, de Josep Maria Junoy, que aparecid
con una carta-prefacio de Apollinaire. En Madrid sali6 el libro Hélices (1923) de Guillermo de
Torre, uno de los promotores del ultraismo; en este poemario vemos puestas en pagina en forma
de hélice, de cruz y de surtidor. La revista Ultra, publicada en estas mismas fechas, muestra
composiciones tipograficas y visuales muy semejantes a las que aparecerian en otras estéticas
de vanguardia —entre ellas el estridentismo—, con planchas xilograficas bicromaticas de gran
intensidad visual y con recuperacion de planteamientos cubistas y futuristas. En el titulo de
la revista, la palabra “Ultra” se encuentra dividida en dos silabas, “V_ L7y “TRA”. La
primera silaba se ubica arriba de la imagen de cubierta y la segunda abajo. La dislocacién de la
palabra, estrategia atipica, produce una cierta desemantizacion y convierte la grafia en imagen.
“De vocacion camaleonica (cambia casi siempre el color del titulo), esta revista esparce por sus
paginas grafitti una estética revolucionaria” (Vazquez, 2005). Resulta muy interesante que se

”11

se use el término “pagina grafitti”" para enfatizar el caracter disruptivo e iconotextual de estas

creaciones. La poesia visual y objetual del catalan Joan Brossa, que surgié décadas después,

seria una importante continuidad de estas practicas de escritura.

10 Esta informacion aparece en el sitio https:/www.march.es/es/madrid/exposiciones/vanguardia-
aplicada-1890-1950, en donde es posible ver fotos que documentan el montaje de la exposicion y desde donde se
puede descargar el catalogo.

" Asi como el grafitti es una penetracion en el espacio ptblico y se concibe no como un dibujo o imagen, sino como
escritura visual, la “pagina grafitti” es una irrupcion en el espacio editorial convencional, en donde visualidad y
escritura se interrelacionan de muchas maneras y bajo variadas intenciones. Este concepto de “pagina grafitti”
puede llevarse también a muchas otras publicaciones de vanguardia (y posvanguardia) en las que la topografia de
la padgina muestra mecanismos disruptivos y una sintaxis que hace uso de la visualidad como parte medular de la
apuesta retorica.
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La primera mitad del siglo pasado, y en especial las primeras décadas, fueron de enorme
entusiasmo creativo y de plena confianza en el porvenir. Muchos artistas estaban seguros de que
el arte podia cambiar la vida, o mejor atin, de que el arte era la vida. El ideal de eliminar las
fronteras entre su labor y la cotidianidad, y de afirmar que las trincheras artisticas y politicas
no eran distintas, sino una misma esfera de accion, llevo a los artistas a trabajar desde nuevos
parametros e intencionalidades. En la historia de las vanguardias europeas suelen verse desfilar
los mismos nombres: El Lisitski, Rodchenko, Marinetti, Apollinaire, Breton, Picasso, con
Rusia, Italia, Francia, Espafa y Alemania como ejes del movimiento. Sin embargo, no se puede
cerrar este apartado sin mencionar otras influencias y presencias importantes en el desarrollo del
pensamiento vanguardista y en la consolidacion de una nueva nocion de pagina. A ese respecto,
podriamos referir a Lajos Kassak y Laszl6 Moholy-Nagy, dos hiingaros que publicaron la revista
de vanguardia Ma. Aktivista Folydirat [Hoy. Periddico activista]. Otra figura clave es Karel
Teige, uno de los principales exponentes de la vanguardia checa de los afos veinte y treinta,
quien redacté el manifiesto del “poetismo”, inspirado en planteamientos futuristas y dadaistas.
Su participacion en el disefio del libro Zlom [Ruptura], de Konstantin Biebl, publicado en 1928,
muestra su preocupacion por hacer de la pagina un territorio de experimentacion visual. Su
papel como redactor y disenador grafico de la revista ReD [Revista Devetsil. Revista Mensual
para la Cultura Moderna], publicada en Praga, fue medular en la consolidacion de una identidad
gréafica de vanguardia.” Otra figura importante en este contexto es el también checo Jiri Kolar,

quien desde finales de los afos veinte se dedico a la poesia visual, la pintura y el collage.®

Aunque algunos afios después, el concepto de puesta en pagina también se vio alimentado
por las propuestas de los estadounidenses John Cage y e.e. cummings. Este ultimo destacaria por
experimentar con la separacion no convencional de las silabas, por usar signos de puntuacion
como elementos visuales y significativos, y por buscar involucrar a sus lectores en los procesos
de lectura. Para leer su poema “grasshopper”, por ejemplo, hay que saltar por las silabas y
los versos, precisamente como un saltamontes, para unir los elementos y generar sentido. De
igual forma, me parece importante mencionar que la partitura, en tanto pagina, también se vio
problematizada como espacio de inscripcion gracias a las vanguardias. Prueba de ello es la larga
genealogia de partituras visivas que expanden la nocion de pentagrama y llevan la notacion

musical a un territorio de signos mas alla del de las notas musicales.

12La revista contd con treinta numeros, algunos de los cuales pueden consultarse en https://monoskop.org/ReD.

13 Para abundar un poco sobre Jiri Koélar y la variedad de su obra, en la que convergen numerosas reflexiones
sobre lo verbal y lo visual, sugiero consultar los materiales relacionados con la exposicion “Jiri Kdlar. Objetos
y collages”, realizada en el Museo Reina Sofia en 2014, a cien afios del nacimiento del artista: https://www.
museoreinasofia.es/exposiciones/jiri-kolar-objetos-collages.
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Antes de cerrar este apartado, quisiera dedicar unas lineas a otro episodio que represento
una revolucion en la concepcion de la pagina: la aparicion del poema-objeto en el marco
del surrealismo. En palabras de André Breton (1972): “defini el poema-objeto como una
composicion que tiende a combinar los recursos de la poesia y de la pléstica especulando sobre
su poder de exaltacion reciproca” (p. 166). Al transformar la poesia en objeto, dotandola de
tridimensionalidad y acercandola a lo escultorico, se anulaba la pagina cuadrada y bidimensional
y se exploraba con todo tipo de materiales y superficies. La poesia en soportes alternativos al
papel defini6 los espacios de lo literario, sus agencias y dinamicas de escritura y de lectura
y, sobre todo, planted que la pagina tradicional, con sus caracteristicas prototipicas, no tenia
por qué ser el espacio de inscripcion por defecto de un texto. Pues al elegir consciente y
deliberadamente otras materialidades, sus elementos constitutivos se sumaban a la significacion
y se convertian en parte de la apuesta de sentido de la obra. Al disolver la pagina convencional,

se inauguraba una nueva etapa para la historia de la escritura."

América Latina, vortices paralelos de la vanguardia editorial

Es importante sefialar que el repaso anterior por algunos movimientos de vanguardia europeos
y sus aportaciones para revolucionar el concepto de puesta en pagina no tiene la finalidad de
plantear a las vanguardias latinoamericanas como herederas o subsidiarias pasivas de las ideas
estéticas europeas. Si bien no es posible negar las influencias que los artistas latinoamericanos
recibieron de Europa (y las que ellos ejercieron de vuelta, por supuesto), lo cierto es que se
tratan de movimientos artisticos paralelos, con coincidencias y con especificidades naturales,
propias del contexto de creacion. Si es posible entender la vanguardia como una red, entonces
es necesario centrar la atencion en lo que sucedio en algunos puntos nodales latinoamericanos,
para abonar a la pagina como territorio de vanguardia y al disefio editorial como pieza clave en

la difusion de planteamientos estéticos vanguardistas.

4 Como sucede con otras apuestas de naturaleza experimental, la disolucién de la pagina en papel y el uso de
otros soportes es algo especifico y centrado en un contexto de produccion artistica, pero también una practica lo
suficientemente reiterada, duradera y sistematica para representar un cambio de paradigma. Desde los afios veinte
y hasta la actualidad, numerosos artistas han explorado con diversos materiales, multiplicando las posibles paginas
y generando asi diversos modus legendi, en funcidén de los rasgos objetuales del soporte y sus implicaciones
para la lectura. Por ejemplo, si el poema se inscribe en una caja que tiene que abrirse y manipularse de cierta
manera para acceder al texto, o si es una escultura que debe rodearse y cuyos lados no es posible percibir a un
mismo tiempo, etcétera. Fabio Doctorovich ha denominado este tipo de practicas “la era postipografica”; para él,
la Galaxia Gutenberg estd comenzando a desintegrarse en miles de pequefias nebulosas postipograficas, lo cual
estd modificando no solo la industria de la edicion, sino también el acto de leer, que habia permanecido sin grandes
cambios durante siglos. Para ahondar en el tema se puede consultar mi articulo “Poesia visual contemporanea: de
la incorporacion de la visualidad en la literatura a la disolucion de la pagina convencional” (2011).
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A menudo se ha sefialado a Apollinaire como el padre de la poesia caligramatica moderna
y un visionario de la unién entre visualidad y escritura; sin embargo, €l no estaba solo. Su obra
es parte de un planteamiento compartido y explorado por varios de sus contemporaneos. A la par
de Apollinaire, el mexicano José Juan Tablada exploraba las posibilidades del simultaneismo
y la poesia caligramatica. No quiero repetir una historia de por si muy conocida con respecto
a la biografia de Tablada; asi que me limito a recordar que sus viajes, en especial por Japon y
Europa, avivaron en ¢l una curiosidad por explorar con la visualidad y por reflexionar sobre
lo pictdrico —ya que ¢l mismo pintaba y ejercia la critica de arte— y llevarlo a lo literario. Las
posibilidades de las formas breves de la poesia, como el haiku, serian también determinantes

para una concepcidn de lo poético marcada por una nueva discursividad intermedial.

Li-Po y otros poemas es un buen ejemplo de la madurez con la que despunté la poesia
visual latinoamericana. En esa obra, Tablada dibuja distintas formas en el papel: un sapo, una
rosa, el zigzag del caminar del poeta, un pajaro o una flecha, jugando con la idea de forma y
fondo (fig. 3). Por ejemplo, “la perla de la luna” esta formada por el hueco que van haciendo las
palabras sobre la pagina (fig. 4). Para ello, Tablada corta las palabras, en este caso escritas en
letra cursiva imitando la manuscrita, y el espacio vacio de la pagina se convierte en un elemento
significativo fundamental: la Iuna. Los textos se encuentran distribuidos en las paginas de

manera que conforman espacios de lectura independientes que se van articulando entre si.

qubwm’:"“j’m"t
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-Figura 3. José Juan Tabla(ia, Li-Po y otros poemas (2005): ejemplo de puesta en pagina.
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Figura 4. José Juan Tablada, Li-Po y otros poemas (2005): ejemplo de puesta en pagina.

La exploracion con la mancha tipografica y la incorporacion de marcos o ventanas es una im-
portante innovacion editorial. Notese como, en la pagina que aparece a continuacion, se usa un
fondo negro en el que se dejan huecos blancos para formar una imagen que remite a los ideo-
gramas japoneses, y dentro de los cuales se encuentran los versos escritos en cursiva. El lector
tiene que hacer un esfuerzo por descifrar, combinar y reconstituir. Al eliminar las convenciones
editoriales y plantear el espacio en blanco como elemento significativo, la alternancia de tipo-
grafias, el uso de paginas de color crema y la distribucion caligramatica de las palabras, Tablada

estaba ofreciendo al espectador una nueva experiencia de lectura.

Los versos de “Otros poemas ideograficos”, por una parte, evocan las caracteristicas
de los ideogramas y representan exploraciones formales adicionales a las de la esfera caligra-
matica. “Nocturno alterno” es un intento por ofrecer una experiencia de lectura proxima a los
postulados del cubismo plastico, en el cual una imagen contiene varios angulos de percepcion
posibles. Evidentemente, eso es mas sencillo de lograr en el caso de las artes espaciales, pues la
temporalidad a la que esté sujeto el discurso visual hace que esto resulte por demas complejo.
Tablada alterna los versos, de ahi el nombre del poema, con tipografias distintas, invitando a
que el poema tenga al menos dos lecturas posibles: que los versos se lean de corrido, uno des-

pués de otro; o bien, alternadamente, como dos poemas separados.

Uno de los rasgos comunes a las poéticas visuales es que la experiencia de lectura exige
al espectador una actitud activa en la reconfiguracion, pues el acto de leer no se da en auto-
matico, sino que se vuelve parte del juego. En poemas como “Vagues” y “Oiseau”, ambos en

francés, la imagen acompana al texto. En el primer caso, la silueta de un violin da la pauta para
22
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el acomodo del texto; en el segundo, el brevisimo poema: “Voici ses petites pattes / le chant
s’est envolé...”, hace referencia directa a la imagen (las huellas que dej6 el pajaro en el papel) a
través del “ses”, que remite tanto a un elemento lingiiistico (oiseau) como a un elemento visual

(las huellas distribuidas en la pagina).

Ademas de Tablada, no se puede dejar de mencionar aqui, por su importancia respecto
a la visualizacion de la palabra en la pagina, el trabajo del artista nacido en Guadalajara, José
Torres Palomar. El, entre sus varios trabajos vinculados con la gréafica de principios del siglo,
se dedicaba a hacer “kalogramas” que transformaban el nombre de una persona en una imagen
visual al estilizar las letras y dotarlas de una cierta forma, sin que perdieran la posibilidad de
ser leidas. Los kalogramas de Torres Palomar son un eslabon entre el art deco y las poéticas
visuales de las vanguardias, pues, en muchos casos, retoman el espiritu de estas ultimas y
afnaden estilos tipograficos combinados. A decir de Tablada, de su pincel brotaron los nombres

de mujeres hermosas y personajes ilustres como Dario, Rod6 o Nervo.'s

En los mismos afos, el chileno Vicente Huidobro, quien también escribia a menudo en
francés, se encontraba explorando una nueva topografia de la pagina, empleandola como lienzo
pictérico. Su “Tour Eiffel” emula la emblematica forma de la torre simbolo de modernidad y
progreso técnico, pintdndola en la pagina ante los ojos del lector (fig. 5). Su poema “Paysage”,
hecho en Paris en 1917, constituye una escena pintada con palabras en la pagina, cuyos
componentes estdn descritos verbalmente: la luna, el arbol, la montafia, el rio (fig. 6). Este
poema-paisaje poema-mapa muestra una de las caracteristicas vitales de las implicaciones de
la anulacion de la linealidad. Dado que los textos no estan distribuidos convencionalmente
—una linea después de otra—, sino desatomizados en la pagina, el receptor puede decidir
libremente donde empezar a leer (por la luna, o por el rio, o por la montafia) y donde continuar;
la experiencia del texto y su articulacion se vuelven distintas y cambian segun las decisiones
de lectura que tome el leyente de manera individual. La unicidad del texto y su naturaleza de
cadena lingiiistica es algo que se problematiza en acto a través de estas puestas en pagina. Estos
textos se leen iconotextualmente, es decir, a la sintaxis visual se suma la discursiva, lo que en
conjunto constituye un tercer plano de estructuracion sintdctica: la del iconotexto; en donde se

da la articulacion hibrida y, a partir de ella, la significacion integral.

15 No hay mucha informacion sobre Torres Palomar, pero parte de lo que se sabe es gracias a José Juan Tablada,
quien escribid el articulo “Un artista genial desventurado: Torres Palomar” en El Universal Ilustrado, publicado el
10 de marzo de 1921. En http://www.tablada.unam.mx/prelim.html (sitio coordinado por Rodolfo Mata) es posible
ver algunos de los kalogramas de Torres Palomar.
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Figuras 5. Vicente Huidobro, “Torre Eiffel” Figura 6. Vicente Huidobro, “Paysage”,
(1917), version en serigrafia realizada por el publicado originalmente en Horizon Carré,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Paris, 1917.

Madrid (2001).

Huidobro lleg6 a Europa con su familia en 1916. Este viaje —en especial su estancia en Paris—
marco el comienzo de una segunda etapa en su produccion literaria. La critica ha denominado
“vanguardia heroica” a esta faceta, la cual inici6 con la publicacion de El espejo de agua
(1916), en que Huidobro comenzd a desplegarse su teoria creacionista. Cuando llegd a a
Paris, el cubismo ya tenia una década de desarrollo, de modo que la influencia de sus modelos
compositivos y sus planteamientos sobre el simultaneismo, asi como el afan de experimentar
con la figuracion de la literatura y el predominio del geometrismo, se anclaron firmemente en
las preocupaciones estéticas de Huidobro. Estas impresiones, junto con la idea de Apollinaire
de que el poeta también puede ser pintor, se dejan ver en algunas de sus puestas en pagina

posteriores:

...mas que de palabras en libertad deberiamos hablar de “geometrismo literario”, ya
que, pagina tras pagina, el texto estd moldeado y comprimido en siempre nuevas formas
geométricas. Se trata de una idea que, entre otras cosas, retomaria afios mas tarde (1938)
el ecuatoriano José de la Cuadra con el libro Guasinton, en el que el texto a menudo

adopta la forma del contexto literario; asi, por ejemplo, “Se ha perdido una nifia”, esta
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impreso de modo que configura el cuerpo bien definido de una mujer joven. (Scudiero,
2012, p. 176)

Para el caso mexicano, ademas de la aportacion de Tablada, el estridentismo representara una
revolucion para la concepcion de la puesta en pagina y para el disefio editorial. La pagina es el
primer baluarte de vanguardia en este movimiento. La hoja volante Actual numero 1 destaca
por su topografia peculiar; pensemos que, al haber sido una proclama que se pego en las calles
de la ciudad, debia tener una configuracion visual que atrajera la atencion del transeunte. Los
titulos “Actual No. 1 Hoja de vanguardia. Comprimido estridentista de Manuel Maples Arce”
no debieron decirle mucho al lector. Quienes veian el cartel y escuchaban hablar sobre Maples
Arce por primera vez seguramente se preguntaban “;qué sera un ‘comprimido estridentista’?”
En cambio, la fotografia de su autor, desproporcionada en tamafio con respecto al texto, enfrenta
al lector del cartel con mirada serena, como si se tratara de un modelo que anuncia el traje que

lleva puesto.

Maples Arce pudo haber elegido otra imagen proxima a la estética que describia el
manifiesto: una ilustracion, una fotografia o una composicion tipografica. Sin embargo, eligio
ser ¢l mismo el protagonista-vocero de la pagina, revelando el culto a la individualidad que se
enfatizo a lo largo del siglo XX. La palabra “Exito”, en mayusculas y escrita verticalmente,
junto con las ahora famosas proclamas “Muera el cura Hidalgo”, “Abajo San Rafael”, “Léazaro”,
“Esquina” y “Se prohibe fijar anuncios”, ocupan un espacio considerable del porcentaje de la
pagina. Los nlimeros que abren cada parrafo son desmedidamente grandes, al igual que las

lineas horizontales y el signo # que cierra la hoja.

Por otro lado, el disefo editorial de Irradiador, revista con tres nimeros publicados en
1923, llama la atencion también con respecto a la puesta en pagina. El componente mas llamativo,
y el que atrae primero la atencion del ojo —antes, incluso, que el titulo de la publicacién— es un
elemento que en realidad es semanticamente menor: el nimero de la revista. Esto puede leerse
como otro gesto de subversion, en este caso tipografica y espacial, afin al tono general del
movimiento estridentista. En el nimero 2 de Irradiador se encuentra el ya célebre “caligrama
estridentista” que, junto con otras puestas en pagina, también debi6 haber sido una experiencia

de lectura sorprendente para el publico de la época.'s

!¢ En muchas ocasiones se ha atribuido a Diego Rivera el “caligrama estridentista”, sobre todo, por las letras DR,
que se han considerado la firma con las iniciales del pintor. En un articulo de 2008, “Un caligrama desconocido
de Manuel Maples Arce”, Rubén Gallo explica su hipdtesis de por qué Diego Rivera no pudo haber sido el autor
de este caligrama.
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En el anuncio publicitario de la cigarrera El Buen Tono que aparece en la contraportada
de la revista (fig. 7), se aprecia una composicion tipografica que explora la puesta en pagina a
través de una nueva dimension visual. Los contrastes entre el negro y el blanco, los juegos de
fondos emulando el negativo y el positivo de las fotografias (esto puede verse en “los mejores
cigarros”) o la imagen del pajaro son elementos que en conjunto crean un vértigo visual similar
al de las composiciones tipograficas del futurismo y del dadaismo. La composicion no esta
pensada para potenciar la legibilidad, pues el ojo tarda en acostumbrarse a esta letra gruesa y
pesada. La T de “Tono” apenas es perceptible, ya que la parte vertical de la letra casi no estd

presente, lo cual aumenta la dificultad de lectura.

Figura 7. Irradiador 1 (contracubierta), 1923.

Este anuncio resulta interesante porque indica que este tipo de puestas en pagina se consideraban
modernas y atractivas, tanto como para usarse en la promocion de un producto; es decir, en un
tipo de impreso que no tenia una finalidad estética, sino publicitaria.”” Esta puesta en pagina se
distanciaba del objetivo buscado por el discurso publicitario, que es transmitir un contenido
directo y perdurable de un producto o servicio. Si se considera que, cuando se publicd en 1923,
el lector estaba mucho menos habituado de lo que estamos ahora a las puestas en pagina de
esta naturaleza, este anuncio debid ser un desafio visual e interpretativo. Quiza el proposito de
los ejecutivos de la cigarrera al aprobar un anuncio publicitario de esta naturaleza era generar
un efecto duradero en el publico de Irradiador, es decir, dar la impresion de modernidad y
vanguardia para un lector asumiblemente interesado en ambas cosas. Quiza también pretendian
que la dificultad de lectura hiciera memorable el anuncio y asi mantener su marca en la mente

de los espectadores.

'7El autor del imagen-anuncio fue el artista visual Fermin Revueltas, codirector de la revista junto con Manuel
Maples Arce [N. de la E.].
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En 1922, la editorial Cvltvra publica Andamios interiores. Poemas radiograficos de

Manuel Maples Arce, considerado el primer libro de vanguardia editado en México.

Desde el punto de vista de las caracteristicas de disefio, la portada es poderosamente
llamativa, fue hecha por Vargas, quien probablemente era ilustrador de Cvltvra, mas al
estilo de los postulados del disefio moderno, compuso el titulo en un plano inclinado,
completando los espacios inferiores con formaciones verticales, las cuales encuadran el

subtitulo y el nombre del escritor.” (Garone, 2014, pp. 130-131)

La cubierta del poemario se asemeja mucho a los procedimientos de composicion visual y
tipografica que se emplearon un afio después en el ya mencionado anuncio de El Buen Tono.
Aqui, el titulo ocupa mas de la mitad de la pagina y los demés datos de la publicacion —el
subtitulo, editorial, autor, afio de edicion— estan distribuidos en la parte inferior, como una
especie de andamio que sostiene el encabezado. La tipografia es la misma para todos los
elementos; lo Unico que cambia son las letras del titulo, que son mas grandes. Como puede
verse, en esta clase de puestas en pagina la tipografia se convierte en imagen. Las letras no
dejan de ser la expresion grafica de un contenido semantico determinado, pero al mismo tiempo

son forma en la pagina.

La vinculacidn estilistica y procedimental entre la cubierta de Andamios interiores y el
anuncio de cigarros ejemplifica la continuidad entre lo publicitario, lo textual y lo optico era
habitual en las publicaciones de principios del siglo XX; no se trata de esferas con estrategias
de sintaxis visual tan diferenciadas. En muchas de las paginas de la prensa es posible ver
entrelazamientos estilisticos y fricciones estéticas muy interesantes entre lo publicitario y la
esfera del contenido no pagado. Estas imagenes, compuestas por planos oblicuos y lineas que
se intersecan en visiones futuristas, poco a poco fueron alimentando el régimen escopico de los

lectores, mostrando una nueva forma de ver el mundo y de concebir el espacio de la pagina.

Al “trascender la caja tipografica”, las “palabras en libertad” asentaron la base para
el abandono de la fijacion ortogonal, reemplazandola por la idea de un “diagonalismo
dinamizador”. Una practica que, también en este caso, se trasladd rapidamente de las
portadas y las paginas de los libros futuristas al ambito publicitario. En efecto, hay
una larga serie de portadas de libros, revistas y carteles, que del futurismo en adelante
presentaron la “palabra” en diagonal como “marca distintiva”, como un “gesto” de

confirmacion de los postulados tedricos, como postura factica. (Scudiero, 2012, p. 180)
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Los muchos edificios imaginarios o reales que encontramos en las publicaciones estridentistas
deben mucho, en términos de composicion visual, a la fotografia y a las vistas aéreas o en
picada; pues estas mostraron una novedosa perspectiva sobre los objetos que se reflejo también

en las innovaciones distributivas de los elementos en la pagina.

Las cubiertas xilograficas realizadas por Jean Charlot en Esquina (1923) y por Ramoén
Alva de la Canal en el El movimiento estridentista (1926), ambos del poeta German List
Arzubide, muestran la misma presencia de la diagonal que se menciond anteriormente y
ademas comparten un encadenamiento visual formado por una especie de cruz como eje de la
sintaxis. El efecto de continuidad de ambas cubiertas se enfatiza con la bicromia empleada. La
interseccion que vemos en la portada de Esquina (fig. 8) es una metafora material del titulo del
poema: es decir, indica la esquina de la calle en donde cruza una persona y un perro. En el caso
de El movimiento estridentista (fig. 9), la tipografia es la protagonista; las letras se encuentran
dislocadas y exigen que el lector realice un esfuerzo de decodificacion. Por ejemplo, en la
palabra “adelante”, que se encuentra a la derecha, las letras A y D no son féciles de leer y solo se
identifican como tales tras una observacion detenida. Ambas cubiertas, de nuevo, manifiestan
una disonancia Optica que enfatiza, desde la puesta en pagina, uno de los elementos clave del

estridentismo.

POEMRAS DE
EERNHH LIST ARZLUBIDE
.'.':' “ V !

e MANQ
ST AHZUBIDE'A

uuuuu

MEXICD gz

Figura 8. Jean Charlot, Esquina Figura 9. Ramon Alva de la Canal, El
(portada), 1923. movimiento estridentista (portada),

1926.

Cabe mencionar que en el mismo afio en que se publicé Esquina, habia salido un namero de la
revista Ser que reprodujo en la portada “el retrato ideografico que recoge la imagen sicoldgica

de Manuel Maples Arce, un ‘champlave’ [sic] de Jean Charlot que por su mezcla de elementos
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faciales fragmentados, letras sueltas, y lineas de fuga, en una solucidén cubofuturista casi
caricaturesca debid escandalizar al &mbito cultural” (Reyes Palma, 2019).'* Al ver esta imagen,

sus lectores tenian que hacer el ejercicio de juntar, letra tras letra, el nombre de Maples Arce.

Antes de dejar a List Arzubide, quisiera citar, por ultimo, su poemario Plebe, publicado
en 1925 con cubierta realizada por Alva de la Canal. Se trata de una portada con una intensa
fuerza retdrica y apelativa: la imagen que se observa es un pufio alzado en senal de rebeldia. Este
elemento visual, articulado al titulo “plebe” y leido iconotextualmente, pareciera una invitacion
directa al levantamiento, como si dijera “Plebe, levantate”; esto se enfatiza con la menciéon

r'ad?

explicita de que se trata de “poemas de rebeldia”. Asi como antes se menciond la continuidad
estética entre la publicidad y el contenido de algunas publicaciones periddicas de vanguardia,
en este caso lo que vemos es una continuidad grafica con la visualidad de la propaganda politica.

Sin duda, esta cubierta podria pasar por el cartel de una movilizacion obrera.

En la portada de Radio. Poema inalambrico en trece mensajes, hecha por Roberto
Montenegro para el libro de Luis Quintanilla (Kin Taniya), publicado en 1924, las letras del
titulo también se encuentran dislocadas, quiza pretendiendo emular la dispersion de las ondas
radiofonicas. La imagen ocupa la mayor parte de la pagina; el titulo se diluye en ella (el subtitulo
no aparece en la cubierta) y el nombre del autor se encuentra por debajo, separado por un largo
espacio en blanco. La puesta en pagina subvierte la convencion de que aparezca primero y
arriba el nombre del autor, seguido del titulo del libro, la imagen de portada y luego, abajo,
algin dato adicional como el lugar de edicion o el afo (informacién que a lo largo del siglo
XX fue desapareciendo de las portadas de los libros). Esto se puede ver en diversas cubiertas
vanguardistas en las que, al cambiar la ubicacidn o la jerarquia de tamafio de los elementos
de la pagina, contribuian, desde lo visual, a cristalizar una nueva nocion de autoria. Como ya
se ha explicado, las experimentaciones tipograficas, visuales y espaciales de las vanguardias

problematizaron el acto de lectura, lo resignificaron y lo redimensionaron en muchos sentidos.

Otro caso digno de mencionar es Levante. Poemas de Blanca Luz Brum de Parra del
Riego, con disefio de portada de Carlos Raygada y publicado en Lima por la editorial Minerva.
La puesta en pagina de esta obra resulta interesante, pues las letras que forman el titulo,
“Levante”, parecen estar siendo arrastradas por el viento, lo cual da una sensacion de dinamismo
y movimiento. La tesitura experimental de la tipografia se deja ver, por ejemplo, en el hecho de
que la letra B mayuscula forma parte tanto del nombre (Blanca) como del apellido (Brum) de
la autora. El texto que indica el género de la obra y el nombre de la autora (“Poemas de Blanca

Luz Brum de Parra del Riego”) se encuentra distribuido linealmente, pero no formando una

18 La revista Ser fue editada por German List Arzubide en la ciudad de Puebla, durante 1922 e inicios de 1923 [N.
delaE.].
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linea recta, sino curva, como si hubiera sido escrito a mano. Por el lugar en el que se ubican, los

textos parecieran estar formando el terreno sobre el cual se extienden las montafias.

Al afio siguiente aparecid Cosmopolis llega (1927) de Roberto MacLean y Estenos,
publicado en Lima por la Casa Editora de P. Caballero, también con disefio de Raygada. La
cubierta de este libro estd conformada por una imagen constituida por zonas en diagonales en
las que vemos tdpicos vanguardistas y elementos prototipicos de la modernidad: rascacielos,
un saxofon (metonimia de la nueva musica de jazz), un automovil, un fragmento de una mujer
que fuma. Hay pentagramas acomodados en sentido horizontal y vertical. A la izquierda del
saxofon leemos el nombre de Carlos Raygada. No era comun que el artista firmara las cubiertas,
pero aqui la inclusion de la firma enfatiza la importancia tanto del artista como de la ilustracion

como arte.

En una de las zonas se lee “1901” y en la parte de abajo encontramos el titulo del libro, el
subtitulo (estampas limefias) y el nombre del autor. La tipografia estd muy estilizada y las letras
buscan contribuir a fortalecer la idea de modernidad inminente que esté en el titulo del libro y
en la imagen compuesta a manera de collage. Los apellidos del autor (MacLean y Estenos) se
funden con el geometrismo de la imagen del fondo; las letras se intercalan en blanco y negro

con el fondo de la portada que esta hecha de estos dos colores.

A partir de estas y otras cubiertas de obras de vanguardia de esta época podemos constatar
de varios constantes: el empleo de una composicion espacial nueva, la fusion de ilustracion
y tipografia, la dislocacion de las letras y la creacion de una friccion en la lectura que no
antepone la legibilidad como principio pragmatico de transmision del sentido, sino que ofrece
una sintaxis iconotextual atipica, desafiante y memorable. Algunos casos mas son enumerados
por Rodrigo Gutiérrez Vinuales en “Modernidad expandida. Peru en el libro ilustrado argentino
(1920-1930)":

.. excelentes muestras de la vanguardia peruana como la muy temprana y poscubista
cubierta de César Moro para Ideario de accion (1924) de José Vasconcelos, la
neofuturista de Carlos Raygada para Cosmopolis llega (1927) de Roberto MacLean y
Estends, la xilografica composicion de Emilio Goyburu para los 5 metros de poemas de
Carlos Oquendo de Amat, la incaista de Lucas Guerra Solis para Un chullo de poemas
(1928) de Guillermo Mercado, o inclusive la de tintes déco que José Sabogal hace para
Don Manuel (1930), libro que Luis Alberto Sanchez dedica a Manuel Gonzalez Prada.
(Gutiérrez, 2013, pp. 13-14).
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Una joya de la vanguardia latinoamericana es, sin duda, 5 metros de poemas de Carlos Oquendo
de Amat, publicado en 1927 en Lima por Minerva. En este caso, no solo se experimenta con
la puesta en pagina, sino también con la puesta en libro a través de la eleccion del formato de
acordedn para lograr una pagina Unica y desplegable. La inquietud intermedial de Oquendo
radicaba en preguntarse si era posible conseguir efectos cinematograficos a través de las palabras
en papel; para ello, distribuyd los textos jugando con el blanco activo, siguiendo a Mallarmé
y a los poetas visuales que estaban trabajando en este sentido. El poeta peruano no explora la
poesia caligramadtica, pero si con la poesia visual. Los versos, impresos en una tinta café que en
si misma da una apariencia especial a la pagina, se dispersan mediante alternancias tipograficas,
al estilo de Mallarmé; pero Oquendo explota mucho mas el recurso de unir las palabras de una
oracion al formar un cuerpo continuo (Un nifio echa el agua de su mirada),
como intentando que constituya una escena. Algunos elementos que aparecen en recuadros (“Se
prohibe estar triste”, o bien, “Se alquila esta mafiana”) dan a los textos un caracter de afiche
sobre la pagina. La inclusion de lenguaje publicitario, mezclado con el poético, crea un choque
semantico que se enfatiza en las decisiones topograficas de la pagina, donde se van creando
territorios textuales espacialmente separados. Por ejemplo, el ultimo poema, “Biografia”, esta
formado por apenas dos versos: “Tengo 19 afios y una mujer parecida a un canto”, y aparece
abajo, en el extremo izquierdo de una hoja que esta casi completamente en blanco. Esto forma
una especie de colofon visual y el poema adquiere peso a través de su ubicacion atipica en el

espacio vacio de la pagina.

Sibien la mayoria de los ejemplos que he presentado en las ultimas paginas provienen del
contexto bibliografico, es menester regresar a las revistas antes de concluir. Por su dinamismo,
su existencia ligada a la coyuntura cultural y por su relativa rapidez en comparacién con el
libro, las revistas de vanguardia ofrecen un crisol de experimentaciones en toda su potencia y
esplendor. Los libros tardan un poco mas en elaborarse y son espacios de mayor legitimacion
en el campo cultural, incluido el de las vanguardias; las revistas en cambio, en tanto medio y
en tanto producto cultural, permitian una gran libertad a sus ntcleos creadores. La exploracion
con el concepto de puesta en pagina y los juegos entre visualidad y espacialidad para crear
nuevas relaciones topograficas, son una constante que vemos consolidada de distintas maneras
y matices en las revistas de vanguardia de la época: La Falange,” Ser, Irradiador y Horizonte,
por el contexto mexicano; Antena, de Chile; Klaxon, A Revista, Terra Roxa... E outras Terras en
Brasil; Prisma, Proa y Martin Fierro, en Argentina; Amauta, en Pert; Motocicleta y Hélice en
Ecuador; o Revista de Avance en Cuba. Algo interesante con respecto a esta prensa es que, por
sus caracteristicas de espacio, su distribucion en secciones relativamente estables y su inclusion

de elementos publicitarios para costear los niimeros, en muchas ocasiones la puesta en pagina

1 Que en rigor no es una revista de vanguardia, pero comparte con ellas algunas caracteristicas.
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estd determinada no s6lo por cuestiones estéticas, sino también por factores pragmaticos; por
ejemplo, cudl es el texto o la ilustracidon que se ajusta mejor en el espacio del que se dispone.

Gracias a las especificidades de la curaduria iconotextual, el leyente, al ver una pagina junto a

otra, las asume como una experiencia de lectura completa e integral.

La cubierta actia como rostro del libro y como anzuelo para el lector, de modo que
resulta ideal como espacio de exploracion. De igual forma, es importante tener en cuenta que
la puesta en pagina vanguardista también se deja ver en el disefio de los interiores de los libros
y revistas. Los artistas de vanguardia probaron diversas formas de visualizacion de las palabras
en la pagina y también jugaron con la caja tipografica, como sucede en el caso de Avion (1923)
de Kyn Taniya, o en El hombre que se comio un autobus (Poemas con olor a nafta) (1927), del

uruguayo Alfredo Mario Ferreiro.

El presente texto se centrd especialmente en ejemplos de las primeras décadas del siglo
pasado, es decir, las del surgimiento de las vanguardias, que en el campo del disefio editorial
representaron un verdadero cambio de imagen para los libros y las publicaciones periddicas.
Para los movimientos vanguardistas, la tipografia fue una expresion artistica impregnada de
posibilidades que merecia la pena renovar y empapar de los postulados estéticos encontrados
en medios como la pintura, la escultura, la escritura. La topografia de la pagina —la decision
consciente de trazar un espacio jerarquizado y visualmente delimitado— se fue perfilando como
un espacio para la presentacion de ideas estéticas con gran circulacion a través de carteles,

periddicos, folletos, hojas volantes, revistas y libros.

El género del manifiesto explotd al maximo la nocidon de puesta en pagina para lograr
impacto visual y retorico, lo cual podria profundizarse en otro texto. Valdria la pena también
abundar en el desarrollo posterior del concepto de puesta en pagina, pues una continuidad natural
de lo sembrado con las vanguardias tuvo lugar décadas més tarde con movimientos como el
letrismo, el concretismo, el arte correo, la poesia en soportes alternativos, el arte conceptual y
el language-based art. El siglo XX vio un enorme desarrollo en las herramientas tecnoldgicas
de la escritura, con la creacion y popularizacion de las maquinas de escribir y luego con los
procesadores de texto y las computadoras, que han tenido una enorme influencia en la creacion
personal de textos con ciertos rasgos de disefio.> La pagina que escribo en este momento, por
ejemplo, puede ser modificada al instante con un clic. No sélo somos lectores de puestas en
pagina dinamicas y flexibles, sino que todos, en la esfera cotidiana, somos también creadores
de ellas; esto nos ha dado una conciencia de la pagina que, en otros momentos de la historia de

la escritura, de la lectura y de la edicidn, no existia.

20 Para profundizar al respecto, sugiero Typewriter Art: A Modern Anthology, de Barrie Tullet, y Typewriter Art:
Half a Century of Experiment, del Polytechnic of Central London.
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Queda pendiente un analisis detallado de las distintas tareas que lleva a cabo el lector
cuando se enfrenta a una pagina vanguardista; una gama de actividades que lo conducen a
interpretar el espacio en blanco, a articular elementos dispersos espacialmente, a leer en una
direccionalidad diferente a la convencional de izquierda a derecha, de arriba abajo, a asumir
jerarquias atipicas de los textos y de los componentes visuales, entre otras. Cabria pensar en

esto desde los postulados de la teoria de la recepcion y de la fenomenologia.

Un modo de escribir es un modo de leer y la puesta en pagina a partir de las vanguardias
se convirtid en un territorio de indagacion de nuevas legibilidades. En mi opinion, haber
flexibilizado el espacio de la pagina y concebirla como laboratorio de la practica iconotextual es
uno de los legados vanguardistas que mas intactos han quedado con el paso del tiempo. Hoy se
sigue transformando la topografia de la pagina y si la hipertextualidad y la transmedialidad son
posibles, es gracias a la revolucion de la puesta en pagina que tuvo lugar con las vanguardias.
Celebrar el centenario de las vanguardias, entonces, implica feliz y necesariamente celebrar
cien afios de innovacion editorial, de experimentacion con la espacialidad y la visualidad, de
expansion en nuestros regimenes escopicos y en nuestros modus legendi, gracias a puestas en

pagina cuya topografia es parte imprescindible de la significacion.
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