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En 1919 v 1920 el poeta mexicano José Juan Tablada publicd en Caracas dos
libros que, allado de Zozobra de Ramon Lopez Velarde (editado también en 1919
pero en la Ciudad de México), pueden verse como el inicio de la poesia moder-
na de México.! Dos temperamentos distintos v hasta opuestos, pero unidos en su
afén de abrirfle nuevos caminos a la poesia mexicana que todavia languidecia
en manos de los epigonos del modernismo. Conocido como poeta modernista y
decadentista de afilado temperamento erdtico, Tablada tuvo una infensa expe-
riencia de dos de las principales metropolis de la modernidad (Paris y Nueva York).
Desde sus comienzos mostrd un vivo interés por las artes plasticas y en sus primeras
cronicas periodisticas en 1891 se reveld como practicante vy critico de la pinfura.
Mas que un pasatiempo ancilar, la plastica fue para &l un aprendizaje fundamen-
taly formo parte esencial de su estética. En Tablada el proceso de distanciamien-
to de los topicos vy los modos expresivos mds caracteristicos del modernismo
agonizante coincide con su atrevida incorporacién de elementos pictoricos v
graficos al texto poético. El orientalismo exdtico, tan fipico de la sensibilidad ro-
mantica y tan comdn en el modernismo hispanoamericano, se fransforma agui
en algo distinto: leccion de concentracion, depuracion esencial de la hojarasca
descriptiva y ornamental, reduccion del poema d la sintesis de la imagen vy
apertura del texto escrito a un codigo visual.?

Tanto en Un dia... Poemas sintéficos (1919) como en Li-Po y ofros poemas
(1920) hay un salto que inaugura un universo ladico, dindmico y experimental. Al
unir la palabra con la imagen Tablada lleva la poesia de sus confines fradiciona-
les, marcados por el modelo musical del oido y el predominio de la sintaxis lineal,
para acercarla a un modelo espacial de texto abierto. Al naturalizar y fransformar
el haikd japonés en Un dia... y al apropiarse de la poesia visual en Li-Po..., el
poeta mexicano abre las puertas d la vanguardia experimental, En estas paginas
se propondrd una lectura de algunos aspectos del libro Li-Po... con el propdsito
de estudiar los préstamaos, las innovaciones y las nuevas posibilidades significati-
vas desatadas por estd copresencia de fempordlidad lineal y disposicion espacial,
de o acustico y lo visual, del texto y la imagen.

Ha sido motivo de discusion la extension del conocimiento real que tenia
Tablada de las lenguas vy las culturas orientales. Atsuko Tanabe, en su libro £l japo-
nismo de José Juan Tablada, limitdndose al mundo de la cultura japonesa, opina
gue hay tres etapas en el japonismo del poeta.? Durante mucho tiempo se pensd que
las fuentes del orientdlismo de Tablada eran principal o exclusivamente francesas y
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que su poesia ideogrdfica provenia igualmente de modelos franceses contem-
poraneos (como los caligramas que Apollinaire comenzd a publicar a partir de
1914). Sin embargo, Adriana Garcia de Aldridge ha argumentado que muchos de
los textos de Li-Po... se inspiran en fuentes chinas.4 La misma estudiosa ha mostra-
do que es posible que tres poemas considerados originales de Tablada sean, en
realidad, retfraducciones de las fraducciones al inglés que hizo James Whitall de
algunos poemas de Le livre de jade de Judith Gautier.® Asimismo, sostiene que
varios de los poemas de la primera parte de Li-Po... "tlienen numerosas imagenes
transferidas de la obra misma del poeta chino”.¢ En realidad, lo que intenta
mostrar es que estas imégenes le llegan a Tablada a través de otras traducciones
alinglés de poemas de Li Po realizadas por Herbert Giles en 1901, aunque la edicién
de la fuente que cita (History of Chinese Literature) lleva fecha de 1930.7 Pero la
conclusién a la que llega Garcia de Aldridge no deja de ser problemdtica cuan-
do afirma que “los caligramas de Tablada deben ser examinados desde una
perspectiva china y no francesa”.? Por lo que sabemos de las mdlfiples fuentes
utilizadas por Tablada y tomando en cuenta que éste no podia leer directamen-
te en las lenguas orientales, seria mds cuerdo proponer que el examen debe
hacerse desde todas las perspectivas, no solo la francesa o la china sino espe-
cialmente la angloamericana, que es la que la misma critica destaca como la
mds importante para el poeta.

Mdas reclentemente, en su valiosa edicion critica de En el pais del sol (libro
publicado por primera vez en 1919 en Nueva York), Jorge Ruedas de la Serna
ha sembrado multiples dudas no sélo sobre el conocimiento real que tenia
Tablada de la lengua japonesa sino incluso sobre la veracidad de su famoso
vigje al Japén durante varios meses en 1900.7 El mismo esfudioso ha mostrado
que en sus cronicas sobre el Japon Tablada se sirvid no sdlo de fuentes francesas
sino sobre todo de fuentes de lengua inglesa, especialmente las obras de Basil
Hall Chamberlain,

Incluso si aceptamos gue nunca pisd tierra japonesa, nada de esto descalifi-
ca las aportaciones de Tablada, quien trabajé con tres cosas muy importantes:
sus abundantes lecturas (principalmente en francés y en inglés, lenguas que
dominaba perfectamente), su certera sensibilidad artistica (muy alerta para los
valores poéticos y pldsticos) y su poderosa imaginacién, Asi como Ezra Pound
“inventé” la poesia china para la mentalidad poética de lengua inglesa a princi-
plos del siglo XX, sobre tfodo a partir de la publicacién de Cathayen 1915, Tablada
cumplié un papel equivalente (aunque a escala menor) en la lengua espa-
fola, especialmente a partir de la publicacién de sus libros de 1919 y 1920.° No
obstante o tal vez gracias a ciertos presupuestos erréneos sobre los caracteres
chinos, Tablada y Pound lograron escribir poemas innovadores que tuvieron un
impacto radical sobre la tradicién poética moderna de sus respectivas lenguas,
Esta renovacién de grandes proporciones que cada uno propulsd es mucho mds
importante que sus discutibles o inexistentes aportaciones en el terreno estricta-
mente filolégico.

Cuando uno revisa los documentos reunidos por Serge |, Zaitzeff acerca
de la estancia de Tablada en Bogotd y Caracas durante poco més de un ano,
entre 1919 y 1920, sorprende el contraste entre la abundante y positiva recepcion




que tuvo en la prensa local Un dia... y el slencio casl total que rodea la aparicion de
Li-Po... unos meses después.'! Queda la impresién de que nadie supo valorar esta
nueva vertiente mas experimental de su poesia. Consciente de la dificultad y
del cardcter novedoso de su libro, Tablada fue preparando el camino con
declaraciones sobre sus fuentes e influencias y sobre la originalidad de sus poe-
mas ideograficos. La version més completa de sus punfos de vista figura en una
carta a Ramén Lopez Velarde. Después de haber visto algunos adelantos de
la nueva poesia de Tablada, el autor de Zozobra expreso su escepticismo en una
carta fechada el 18 de junio de 1919: “Hoy por hoy, dudo con duda grave de
que la poesia ideogréfica se halle investida de las condiciones serias del arte
fundamental. La he visto como una humorada, capaz, es claro, de rendir exce-
lentes frutos si la ejercita un hombre de la jerarquia estética de usted.” 12

La respuesta de Tablada se publicé en noviembre del mismo ano, en el mo-
mento mismo en que su nuevo libro salia de las prensas en Caracas, Este docu-
mento importante muestra que Tablada tenia plena conciencia de sus mefas y
de su originalidad. El poeta mayor se dedica no sélo a contestar las dudas de
Lépez Velarde sino también a rebatir los prejuicios de éste sin abandonar un tono
cordial y amistoso:

4Vio usted en Social de la Habana unos poemas mios que llamo “ideograficos”, dos
madrigales y una "Impresion de la Habana"? Pues bien, ellos son los avant coureurs de
toda una obra, mds de treinta poemas que integrardn mi proximo volumen: Los 0jos
de la mdscara, Hace muchos anos lei en la Anfologia griega, de Panude, gue un poeta
heleno habia escrito un poema en forma de “ala” y otro en forma de “altar”. Supe por
mis estudios chinos que en el templo de Confucio se canta cierto himno cuyos carac-
teres escriben en el movimiento de su danza, los coredgrafos, sobre el pavimento, Por
fin vi aquello de Jules Renard: Les fourmis, elles sont: 3333333333:... con lo que suglere
tan admirablemente la inquieta fila de hormigas... En New York hace cinco anos
hice los Madrigales ideograficos. Luego vi algunos intentos semejantes de pintores cu-
bistas y algin poeta modernista. Pero no eran mds que un balbutir (sic). Mis poemas
actuales son un franco lengudje; algunos no son simplemente gréficos sino arquitectd-
nicos: "La calle en que vivo” es una calle con casas, iglesias, crimenes y almas en pena.
Como la “Impresién de la Habana”, es ya todo un paisaje. Y fodo es sinféfico, discon-
tinuo v por tanto dindmico; lo explicativo y lo retérico estan eliminados para siempre;
es una sucesién de estados sustantivos; creo que es poesia purd... '

Aclaremos primero que el proyectado volumen Los ojos de la mascara nuncd se
editd y que los poemas publicados en la revista Social de La Habana en enero
de 1919 y reproducidos después (el 21 de febrero) en El Universal llustrado de
México son los dos “Madrigales ideogrdficos” (“El pufial” y “Talonrouge”) e “Impre-
sién de la Habana”. Ademés de expresar su conciencia de los modelos antiguos
y modernos de la poesia visual, Tablada se slente obligado a contestar las obje-
ciones y a corregir la miopia de Lépez Velarde para asi defender su poesia
ideogréfica en contra de los cargos de “convencionalidad” y de ludismo gratuito
ademds de diferenciar su obra més reciente de los caligramas de Apollinaire. Sus
aclaraciones nos permiten fechar la escritura de los “Madrigales ideograficos” en
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Nueva York (el autor dice “hace cinco anos”, lo cual daria la fecha de 1914, pero
en el libro Li-Po... los madrigales estan fechados con més precision en 1915). Esta
segunda fecha se comprueba si pensamos que en Nueva York en 1915 Tablada
se reunid con su viejo amigo mexicano Marius de Zayas —un vanguardista que
frabajaba en el circulo de Alfred Stieglitz—, quien le habré ensefado los Gltimos
caligramas de Apollinaire, con quien Zayas habia tenido confacto en Paris poco
tiempo antes, llegando a colaborar con él en una obra de teatro, 4
El elemento mas llamativo en la carta citada es la (auto)conciencia de un
marcado desarrollo en su propia estética: desde los balbuceos elementales de
los madrigales de 1915 hasta la complejidad de su lenguaje actual (en 1919) que
40 es simultf@Gneamente grdfico y arquitecténico. Su nueva estética combina tres
elementos: sintesis, discontinuidad y dinamismo. Tablada abunda mds en estos
aspectos: "La ideografia tlene, a mi modo de ver, la fuerza de una expresion 'si-
multdneamente lirica y gréfica’, a reserva de conservar el secular carécter
ideofonico. Ademas, la parte grdfica sustituye ventajosamente la discursiva o
explicativa de la anfigua poesia, dejando los temas literarios en calidad de
‘poesid pura’, como lo queria Mallarmé.” 18
el concepto de sintesis y su aféin de captar las contradicciones de la vida mo-
derna: "Mi preocupacién actual es la sinfesis, en primer lugar porque sélo sinte-
fizando creo poder expresar la vida moderna en su dinamismo y en su
multiplicidad; en segundo, porque para subir mds, en llegando a clertas regiones,
hay que arrojar lastre...”1 Es decir, por sintesis entiende tanto la combinacién y

Con lucidez explica la relacion entre

yuxtaposicion de elementos discordantes o contrarios como la eliminacién de
toda carga fradicional, ornamental o convencional, de todo elemento superfluo
gue no es absolutamente esencial (fodo esto es el “lastre” que el poeta quiere
arrojar para volar mdas alfo).

Por Ultimo, en respuesta a la observacion de Lopez Velarde en el sentido de
gue sus poemas parecian seguirla linea de Apollinaire, el autor de Li-Po... recalca
suindependencia del modelo representado por el autor de Calligrammes (1918):
"Ademas, mi poesia ideografica, aunque semejante en su principio a la de
Apoliinaire, es hoy totalmente distinta; en mi obra el caracter ideogréfico es cir-
cunstancial, los caracteres generales son mdas bien la sinfesis sugestiva de los
temas lirlcos puros y discontinues, y una relacién mas enérglca de acciones v
reacciones entre el poeta y las causas de emocién,..” 7 Es probable que en esta
altima parte de la carta Tablada caiga en exageraciones innecesarias al tratar
de deslindarse de su modelo francés. Para desmentir lo que otros percibian como
su dependencia de Apollinaire, el mexicano llega a restarle importancia a esta

relacién y a casi negarla. Sin embargo, esta relacién indudablemente existio, oublicado o
sobre fodo en los inicios del proceso. Al leer estas declaraciones, uno no puede amplia inf
dejar de pensar en ofros casos contfempordneos, como las airadas negaciones -
de Huidobro cuando fue acusado (injustamente) de ser epigono o repetidor de

Pierre Reverdy en su estética creacionista.

1993, Zavas es autor

1" de Tabladao que fig

Frente a esta "angustia de las influencias” que vivid la literatura latinoameri-
cana duranfe mucho tlempo y de manera muy dramdatica durante la explosién
de las vanguardias histéricas (cuando era imperiosa la primacia de la prioridad
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gue se traducia en el deseo de ser original y nuevo, deseo que engendraba como




su corolario automdtico el tfemor de ser copia, imitaciéon o reflejo tardio de ten-
dencias inventadas en las metrdpolis europeas y/o norteamericanas), la critica
pensante de hoy no debe seguir ciegamente a Tablada (quien era capaz de
exagerar e incluso inventar cosas cuando le convenia) nireaccionar en solidaridad
con el hablando de su relacién directa con los modelos poéticos chinos o japo-
neses (cosa inexistente o dificil de comprobar: fodo el conocimiento que tuvo
Tablada de las literaturas orientales le llegd a través de multiples mediaciones
occidentales) sino que tendria que adoptar una actitud mas ponderada y tomar
en cuenta todos los factores relevantes en esta compleja interaccion hecha de
multiples mediaciones.'® Veamos pues la especificidad de los indudables logros
personales de Tablada en algunas composiciones de Li-Po...!? 4

[

Después de la psicografia de Tablada elaborada por Marius de Zayas, dibujo que
figura en la portada del libro, lo primero gque encuentra el lector después del titu-
lo es un epigrafe de Mallarme:

s P Imiter le Chinols au coeur limpide et fin

; ;.', ,.:,-. i anit este De qui I'extase pure est de peindre la fin

a librarse de los juicos di Sur ses tasses de neige d la lune ravie

. " e D'une bizarre fleur que parfume sa vie
para dedicarse a su especificidad Transparente, la fleur qu'll a sentie, enfant,

Au filigrane bleu de I'@me se greffant.??

iz La utilizacién de un epigrafe del sumo poeta del simbolismo francés puede leerse o
; | < :;' .i como un reconocimiento por parte de Tablada de que su acercamiento a la g
e : I estética china se ha dado, en gran medida, a fravés de la cultura francesa. %
: ar ” o Ademds, como indica el dlfimo verso del epigrafe, la imitacion del arte chino no %

de sus hallazgos y aportaciones es Nl debe ser una operacion mimética de signo pasivo sino que constituye lo que
' St 2 A% ; ; Mallarmé llama una estética de la transplantacion en la cual lo aparentemente
ie Obra : I| P, 391-4 s ajeno se transforma en algo propio y nuevo al adaptarse al organismo receptor.
famiienelra sacon facsimics El libro se divide claramente en dos partes, tal como se indica en el fitulo
e s ' completo: Li-Po y ofros poemas. La primera parte, fitulada "Li-Po”, es un solo
005, con un prélogo informado de poema (Impreso en ocho paginas) gue emplea caligrafia, letras de imprenta y un
; ideograma chino para recrear episodios de la vida (701-762) y la obra del célebre
poeta de la dinastia Tang. Ya hemos mencionado varias de las fuentes de que
dispuso Tablada para conocer detalles de la vida y obra de Li Po. Sin embargo,
no hay que descartar otra posible fuente mas contempordanea y mds afin a los
propdsitos de Tablada. En Cathay (1915) Pound incluyé una docena de fraduc-
i g ciones de poemas de Li Po (que él identificd por el nombre japonés de Rihaku, en
chir 10, Al usal | epigrafe, Tabla concordancia con las fuentes japonesas usadas por el orientalista Fenollosa,
= .IH.I | "I 'I'i'- .|. :I"_' I'l'-f_'i'_' 'I'I'I_I’I : "I ' en cuyas notas v transliteraciones Pound se basd para hacer sus versiones). Al aho
siguiente, en Lusfra, Pound incluyé mds traducciones, entremezcladas con com-

posiciones propias (aqui, como en Cathay, es imposible frazar una linea nitida
enfre traduccion, version, adaptacion y creacion original). Entre los poemas breves

figura el siguiente epitafio de Li Po:
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And Li Po also died drunk.
He tried to embrace a moon
In the Yellow River.2!

Aqui tenemos en miniatura la leyenda de la muerte de Li Po: una noche el poeta,
que tenia fama de borracho y cantd repetidamente al vino, quiso abrazar el re-
flejo de la luna en el agua del rio y asi se cayd de su barca y se ahogo. Tablada
recred el episodio en el penultimo fragmento de "Li-Po” al disponer los versos en
forma de un cuarto creciente de luna:

La relacién entre texto e imagen en “Li-Po”, el largo poema que constituye la pri-
mera parte del libro, es relativamente sencilla: el dibujo suele ilustrar icdnicamente
lo que las letras dicen. Asi, fenemos los siguientes versos dibujados para representar
su contenido lingliistico: “como una taza de jade sonoro”, “un rumoroso bosque
de bambus lleno de garzas y de misterios”, "rOsirOs de mujeres en la laguna”
(verso en el cual el engrandecimiento de la lefra "o” en las dos posiciones simétri-
cas logra crear la impresion de los rostros femeninos reflejados en la superficie del
agua), "ruisenores / encantados / por la luna / en las jaulas / de los salterios”, el
pasaje de las “luciérnagas alternas”, la representacion del poeta cayendo “como
pesado tibor” (donde el tibor también tiene forma de la cabeza del poeta y de
una flor), “un sapo que deslie / sOnorO” (donde las dos vocales alargadas repre-
sentan los ojos del sapo), "un pdjaro que frina”, “la torre / de Kaolin / de Nankin”
(en versos dispuestos en forma de templo), el ideograma. la copa de vino, el frasco
de vino, algunos objetos dificiles de precisar y, en la Ulfima secuencia, represen-
taciones de diferentes fases de la luna. Ademds, Tablada incorpora a su texto
varios de los elementos recurrentes mdas comunes de la poesia de Li Po (el vino,
la luna, las mujeres, la impresion de espontaneidad vy la apariencia del poema
como vuelo de la fantasia).

En casl fodas estas instancias la caligrafia y la letra de imprenta estéan dispues-
tas a manera de ilustracion visual del objeto nombrado en las palabras. Los versos
se leen, ala manera occidental, de izquierda a derecha y de arriba a abagjo, aun
en las partes que no son ni verticales ni horizontales. Es evidente que el fexto casl
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siempre precede a la imagen y que ésta queda subordinada a ser ilustracion de
la funcién principal que es lingUistica, sintéctica y discursiva,?? Los tres primeros
ejemplos mencionados constituyen endecasilabos perfectos: "como una faza de
jade sonoro”, “un rumoroso bosque de bambus”, “rostros de mujeres enla laguna”;
y los dos primeros llaman la atencién del lector/oyente sobre sus cualidades sono-
ras, pensadas para el oido.

Sin embargo, hay casos mas complejos que convendria examinar con cuida-
do. El primero es el de los cuatro versos que comienzan con “luciérnagas alfernas™
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Las apariciones zizagueantes de las luciérnagas en la noche crean un espec-
téculo visual que confunde al caminante y al observador/lector en los dos prime-
ros versos. A partir de esta imagen iniclal de un caminante perdido e infrigado/
alucinado, se superponen dos mds que vuelven areproducir (ahora con disposicion
gréfica) el movimiento que se va alternando entre dos extremos para comunicar
tanto el andar del poeta ebrio como el movimiento oscilatorio de las linfernas de
luz, La disposicién espacial, que representa el movi-
miento de éstos, anticipa los juegos fipogréficos del poema “Luciérnagas” de la
segunda parte. Ademds, el primer verso prefigura el fitulo de “Nocturno alterno”,
un poema mds complejo de la segunda parte del libro.

No obstante esta marcada visualidad, los versos impresionan por su sonoridad:
se trata de dos heptasilabos (vv, 1y 3) gue se van alternando con dos eneasilabos
(vv. 2 y 4), pero enlazados por las imas consonantes entre los versos 1y 4,y entre
los versos 2 y 3. La alternancia de lo distinto esté contenida en una totalidad ar-
monica superior que ejemplifica la creencia taoista (se sabe que Li Po ufilizaba
muchos elementos de la vieja cosmovision taoista) de que el universo es un sistema
ritmico organizado alrededor de la oscilaciéon complementaria de dos principios
opuestos y mutuamente necesarios para mantener el equilibrio cosmico (viny
yang:; lo masculino activo y lo femenino pasivo). Tablada ha logrado recrear la
compleja cosmovisién de Li Po a fravés de cuatro versos que se complementan
en sus diferencias: los versos primero y Ultimo, con sus sustantivos femeninos, abra-
zan los versos centrales que contienen sélo sustantivos masculinos; asimismo, los
dos primeros versos, dispuestos en caligrafia lineal, enlazan lo femenino con lo
masculino mientras los dos Gltimos presentan la misma relacion invertida a traves
de la caligrafia zZigzagueante. La aparente simplicidad encubre una complejidad

erMinne-  insondable. Incluso en su poesia mds espacial y visual, Tablada nunca abandona
" nila métrica nila rima, recursos que enfiende como esenciales de la poesia. Aqui

=
=
=
==
=
=
=
@
o
=
=
o
=

hay una perfecta complementariedad entre lo acustico y lo visual. A diferencia
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de las ofras secuencias de la primera parte, ésta permite cierto limitado juego libre
entrelas cuatro entidades nombradas—Iuciérnagas, camino, poeta ebrio, linternas—
y la imaginacion del lector/observador se pone a trabajar sobre las analogias in-
vocadas que sugieren que la libertad del poeta (aun en su ebriedad que hace
aparecer el camino como enredado) es la condicién necesaria de sus intuiciones
relampagueantes en imdagenes fosforescentes que logran iluminar la noche,

El segundo caso llamativo es el del ideograma chino incluido en una pégina
entera del libro:

Lo notable es que este ideograma (que quiere decir longevidad) contiene en su
interior, en los espacios en blanco gque son los trazos del cardcter, versos escritos en
espanol. Asi, estfamos ante dos sistemas de escritura empalmados: los versos
en espanol estdn Insertados denfro del cardcter chino ya existente, Tenemos la
impresién de que la imagen (es declr, el ideograma) es anterior al texto y no fun-
ciona como ilustracién de éste. Inclusoe cuando leemos los versos en espafol, nos
pregunfamos por el enigma de su relacion con el ideograma: el texto no es tra-
duccion niilustracion sino que constituye un lenguaje paralelo que crea con ofros
recursos un mundo imaginativo alternativo. Se habla de la escritura como un mis-
ferioso proceso de pintar/escribir que ofrece analogias con la creacidén natural;

Guiado por su mano pdalida
Es gusano de seda el pincel
Que formaba en el papsl
Negra crisdlida

De misterioso jeroglifico
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De donde surgia como una flor
Un pensamiento magnifico
Con alas de oro volador

Sutil y misteriosa llama

En la lampara del ideograma.

La crisalida se fransforma en flor y ésta en mariposa que vuela atraida por la luz
de la lé@mpara, objeto que parece representar icénicamente el ideograma. Se
habla de un proceso de transformacién y metamorfosis v no es gratulta la refe-
rencia al pincel del pintor. Puede interpretarse no sdlo como indicacion de la
cercania de poesia y pintura en la tradicién china sino también como un reco-
nocimiento del poeta mexicano de que su acercamiento a la cultura y la litera-
tura orientales se dio a través de su intensa receptividad estética ante el dibujo,
la estampa, la escultura, la cer@mica, las lacas, las sedas v la pintura de aquella
rica fradicién,?® La repeticién de la palabra “misterioso” es un indicio del asombro
y de la perplejidad que siente la imaginacién del sujeto occidental al contemplar
un objeto que le fascina, pero que no entiende, La rima parece tener el papel de
crear las relaciones analégicas entre lo propio y lo ajeno. Por dltimo, el contraste
entre la blancura de la luz y la negrura de la noche hace pensar tanto en la hoja
blanca cublerta de signos como en la secuencla anterior sobre las luciérnagas.

La segunda parte del libro, titulada "Otros poemas ideograficos”, consta de
guince poemas de diferentes grados de compiejidad. Dos estén escritos direc-
tfamente en francés ("Vagues” y "Oiseau”). Todos proponen distintos fipos de rela-
cidon enfre texto e imagen y utilizan recursos visuales, ya sean espaciales, iconicos,
fipogrdficos o en forma de collage. Propongo agui una lectura de tres textos,
seleccionados por su creciente dificultad, empezando con los “"Madrigales ideo-
graficos”, siguiendo con “Impresion de la Habana” y terminando con “La calle
donde vivo”, la composicion mdas compleja y mas abierta de todo el libro.

El primero de los "Madrigales ideograficos” es “El punal”:
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Para la lectura hay que girar la pagina noventa grodos y leer de izquierda a
derecha, luego girarla de nuevo para leer la frase "mirada de pasién” v, finalmen-
te, girarla nuevamente para leer los Ultimos versos. Al ver la forma espacial del
texto y leer el titulo abagjo, se capta de inmediato que la forma representa el
objeto nombrado. Después, al leer los versos del poema nos damos cuenta de
que se trata de una lamentacion amorosa: la mirada de la amada es un punal
clavado en el corazon del poeta, El lenguaje de la pasion violenta recuerda la
poesia senfimental popular asi como las letras contempordneas del tango. La
forma métrica refuerza esta relacion con el dmbito de la cancién popular al
disponer, en forma alternada, dos heptasilabos y dos endecasilabos enlazados
por la rima consonante: “Tu primera mirada / tu primera mirada de pasidn / Aun
la siento clavada / como un punal dentro del corazén.”

El segundo madrigal es "Talon rouge”, composicion que vuelve a retratar vi-
sualmente el objeto nombrado en el fitulo. De nuevo, estamos ante el lenguaje
sentimental de la pasién. El hecho de que el titulo esté en francés y el texto en
espanol no deja de llamar la atencion, como si fuera un indicio (consciente o no)
del origen francés de la inspiracion para el caligrama
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Los cuatro versos octosilabos unidos por rimas consonantes remiten otra vez
a la cancion popular: "Siento al mirar tu escarpin / tenido el altfo tacédn / en un
tfrédgico carmin / que me sangra el corazén.” No es exagerado ver en el
fitulo francés un eco del nombre de uno de los més famosos cabarets de Mont-
martre, el Moulin Rouge, asociado con los placeres efimeros. Este aspecto ludico
confirma la opinién de que los dos poemas deben leerse mdas como juegos que
como propuestas ambiciosas de una nueva estética. 24

En comparacion con la relativa sencillez de los dos madrigales, otros poemads
muestran rasgos mds complejos. Un caso infermedio, equidistante de los madri-
galesy de textos mds abiertos, es el de “Impresién de La Habana”, Se trata de una
composicién realizada en la capital cubana durante una visita que Tablada hizo en
1918. Como “Lettre-Océan”, el primer caligrama de Apollinaire, publicado en el
verano de 1914, “Impresion de La Habana” es un paisaje que se modela en la
convencion de la tarjeta postal: su forma rectangular, la colocaciéon de los ele-
mentos y hasta el titulo mismo, encerrado en un recuadro, refuerzan el parecido.
Lo mas original en Tablada es el uso de distintos tipos y tamanos de lefra, ademas
de la disposicion espacial para transmitir la impresion visual de La Habana con sus
elementos mads caracteristicos:




IMPRESION DE LA HABANA
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Ellector/espectador identifica de inmediato la luz del faro, las rocas que sobresa-
len en el mar, las gaviotas volando en el cielo, los cocuyos o luciérnagas cuyas
luces iluminan la noche, y la palmera que se agita en el viento, Sin embargo, Ta-
blada incorpora a su composicién elementos histéricos, como las menciones de
Cristébal Colén, la figura del Conguistador y “los huesos de los espanoles”. Es decir,
no estamos solamente ante un espectdculo visual sino fambién ante un escena-
rio que guarda la memoria de su historia, Lejos de ser un ejercicio de impresionis-
mo frivolo, la presencia de la historia le otorga a la composicion una dimensién
temporal de cierta profundidad.

Aqui se experimenta mds con la tipografia ya que, como ha notado Willard
Bohn, las mayUsculas destacadas en negritas que figuran en cada pared del faro
representan dos series de ventanas.?® Desde el lado izquierdo del escenario se
infroduce un tema central: el amor y la sensualidad de la figura femenina. Asi,
al pie del faro leemos: “Sobre tus piedras / Llora la vieja luna / Y cantan / Las
nuevas sirenas.” La imagen de las sirenas aparece en "Lettre-Océan”, donde
las figuras mitoldgicas aluden irdnicamente a los sonidos de las fabricas urbanas,
ademds de esconder una alusién a ciertas figuras femeninas. A su vez, Tablada
combina la referencia a la figura mitoldgica del mar con otra alusion moderna
(las sirenas de los barcos) y también con lo que es probablemente una referencia
personal (poco tiempo antes de escribir el texto habia conocido en Nueva York
a su nueva mujer, Nina Cabrera, de origen cubano).?6 Asi, el encuentro con Cuba
es un reencuentro con América Latina y con la sensualidad femenina: Cuba es
“la IslA de amOr” mientras las luces de los cocuyos, que también son las luces de
la ciudad, "“se fornan miradas / femeninas / flores sombrias de las / frutas carnales”.
Es el lenguaje de la pasidon. Hasta se permite agregar en la parte central lo que

parece ser una clara confesion personal acerca de su nuevo amor: “En el / ca-
mino de mi friste vida / hallé una flor”,
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Por Ultimo, en el extremo derecho vemos la imagen icdnica de la palmera:
letras grandes en negritas representan la base gruesa del fronco mientras lefras
mds pequenas estdn dispuestas en forma ondulante en la parte superior para
expresar el movimiento de las ramas en el aire. Si reconstituimos los versos de ma-
nerd lineal podemos oir la regularidad de la cadencia ritmica (tres eneasiiabos
seguidos por un heptasilabo) que mueve los abanicos, las hamacas y las mujeres
gue caminan y bailan: “LAS PLUMAS DE LOS ABANICOS / Y LAS SEDAS DE LAS HAMACAS [ SE
MUEVEN COMO LAS MUJERES / Y COMO LAS PALMERAS”. La composicion es mas ambiciosa
gue las anteriores porque busca representar no solo objetos sino fambién movi-
mientos (de olas, gaviotas, ramas y mujeres) ademds de cierfas perspectivas visua-
les (los rayos de luz del faro, laintensidad de las luces de la ciudad). El poemd logra
comunicar simulténeamente varios temas: el de la impresién visual de la ciudad,
el mas personal del encuentro del amor sensual, y el més complejo de la manera
en gue el presente contemplado conlleva en su inferior un pasado antiguo.

El poerna mas complejo del libro es "La calle donde vivo”, fechado en Bogo-
ta en 1919, Tablada se refirid a él en la carta a Lopez Velarde en los siguientes
términos: “Mis poemas actuales son un franco lenguaje; algunos no son simple-
mente graficos sino arquitecténicos: 'La calle en que vivo' es una calle con casas,
iglesias, crimenes y almas en pena.” Efectivamente, lo que impresiona de inme-
diato es la dimension arquitecténica de la composicion: las letras y el texto estén
enmarcados y esfructurados por el disefio de edificios, paredes, rejas, nichos y
hasta una figura humana:

I| I |I |I I !Aﬁg A LA MB!I; NCIL'-H! UNA ALMA EN PENA ... '

TA CITARILLA ° A
o FRENTE A LOB 0JOS DE LOS BUHOS ATONI TOS

TAPIADA DE ¢,

antre ls sombradeian <h « Clericorum %
. F e i Vero jurn o
albahaess una fax £ = e

+ 45 83 5 =

da mujsr sclgads

“ 'y e
B E;. 8 gﬂ“‘ e ouh-murl Linguebunt divina Arpasan
i i wra, Cblincant I
2 % 3o . |
aspsre N Ve Ao ﬁ Cyniea, Famings B
§ g 5" (v} Deligunt omnzs (i}
':““h;' z w:n-gn a Faminas prajudi: A
» -
turhle ; phlida s g a | cant, Poastm carrunt ; bt
E CI b = Passin quecrunt g
game une lémpars. y? 1 % e [ilucque fee- g
ﬂ H g E mings. ... Ygnoravl e’
187 4 £ B
= 1 . ef nescivl Corpiia z E
i § i " fuum miuiler I 2 £ E
] S = 3 m
- .
& Lo Lmgo DI Li PeED Buascs E g LPETAUD DIKGOAVS )
|
- m
m
+*
)
-

LA CALLE
DONRE

Aqui, mucho mds gue en el caso anterior, parece que el texto no antecede ala
imagen y al diseno gréfico sino que éstos constituyen un plano de significacion
propio que interactla de varias maneras con el plano lingistico, pero no subor-




dindndose a él, como ocurrié en la primera parte del libro. Ahora estamos ante la
representacion de una escena urbana en Bogotd y, aungue no hay perspectivas
de profundidad, en la superficie plana se perciben claramente una pared, una
calle en declive por la cual estd bajando una figura humana (frazada esquema-
ticamente), una reja de ventana de una casa, un nicho vy la iglesia o convento
con sus columnas y su arco o domo: la fipica arquitectura colonial de la ciudad
vieja de Bogota.

Aungue el ojo es libre de focalizar cualquier espacio del conjunto, Tablada
parece partir del supuesto tfradicional de que la lectura se hard de arriba a
abgjo y de izquierda a derecha. Asi, el texto se puede dividir en varios segmentos,
En la parte superior, siguiendo la linea horizontal de la citarilla (férmino arquitec-
ténico que se refiere a una pared hecha de ladrillos colocados alternativamente
de plano y de canto), se lee: "POR ESTA CITARILLA / PASA A LA MEDIANOCHE / UNA ALMA
EN PENA.... / FRENTE A LOS OJOS / DE LOS BUHOS ATONTOS". Aparecen en tipo mayor los
tres pares de la misma vocal ("0”) en los dos Gltimos versos para simular los ojos
clavados de los bUhos que vigilan, De enfrada, se establece el ambiente fantds-
tico de misterio nocturno en versos que alternan heptasilabos con pentasilabos.

En lareja de la izquierda hay dos secuencias de fexto que siguen las lineas de
los barrotes: una horizontal y otra vertical. Por la ausencia de mayUscula inicial en
la primera, es evidente gue hay gue comenzar la lectura en la secuencia vertical:
*Una manana / la hallardn muerta / violada por los incu- / bos que incuban sus /
ojeras ya violadas / entre la sombra de las / albahacas una faz / de mujer colga-
da / como una lampara / espera en vano / azucenas y serenatas / turbia y palida
/ como una lémpara.” Aumenta el enigma con esta profecia de la muerte violen-
ta de una mujer, "colgada como una ldmpara”. No hay explicacion sino presen-
tacion de elementos que el lector tiene que ir armando como sl fueran las piezas
de un rompecabezas. Se trata de una composicién gue requiere la activa parti-
cipacién del intérprete. A partir de este momento el lector asume la funcién de
un policia-detective que tiene que resolver un enigma: el de un crimen. La doble
aparicién de la palabra “violada” y la mencion de losincubos (demonios en forma
de hombres que penetran las mujeres dormidas) nos introducen aun mds en el
ambito de la transgresién de prohibiciones religiosas fradicionales. La mujer ha
sido violada por esos demonios humanos (incubados en sus propios ojos: ¢ella ha
sido complice de su suerte por confundir lo divino con lo humano?). La reja
donde la mujer espera serenatas y flores se ha convertido en la escena de un
crimen (los barrotes también sugieren una celda). El hecho de estar impresa foda
la composicién en blanco vy negro refuerza este ambiente de apariciones y fan-
tasmas nocturnos. Es el imperio del miedo, la supersticion y lo inesperado.

Debadjo de la reja aparece una figura caminando calle abajo, alejéndose de
la escena. Los versos dicen: "A LO LARGO DE LA PARED BLANCA / resbala / la sombra /
de un malhechor / de un leproso / o de un aparecido”. Esta figura que huye ¢serd
el responsable de la violacion y del asesinato o suicidio? No lo sabemos. Engan-
chados en lalégica del suspenso, seguimos mirando vy leyendo. Justo abajo de los
pies del sospechoso aparece una inscripcion en las baldosas. Al leer esfa inscrip-
cién vamos subiendo la calle que el hombre viene bajando. Aungue separadas
por espacios, las palabras constituyen tres versos heptasilabos: "LOS SIGLOS INSEPULTOS
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J/ TENDEN EN LAS BALDOSAS / SOMBRAS DE AUTO DE FE". Mientras subimos la calle regresa-
mos en el fiempo y constatamos que el pasado estd vivo en el presente en forma
de una sentencia de la Inquisicion. A la mitad de la calle nos tfopamos con el
primer ejemplo de arguitectura religiosa —un nicho que en la parte superior dice;
"CRISTO VENCE". En la superficie de la pared se lee: “Tras de este muro / hay un fe-
soro oculto / o la momia de / una emparedada”, Si la primera mujer se ahorco,
tal vez después de sufrir una violacion, esta segunda muerte parece ser mas bien
deseada: el resulfado de la voluntad resignada, Bohn especula que la "empare-
dada” podria ser una monja cuya celda fue cerrada y convertida en tumba: el
tesoro oculto es la momia, Unica religuia de una mujer voluntariamente presa que
espera ser reunida con Dios.?”

Si el ojo sigue subiendo la calle de izquierda a derecha, llega al fercer con-
junto drguitectonico en la parte mas alta. Aqui vemos la iglesia con sus columnas
y la fachada con inscripciones en latin. Una sola frase en espanol describe lo que
vemos abajo: "LA PUERTA TAPIADA DE UNA IGLESIA”. En el centro de lo que fue la puerta
hay fragmentos de un texto en latin que proviene de Pedro el Digcono (Petrus
Diaconus), monje benedictino y bibliotecario del monasterio de Monte Casino en
el siglo XII. El vigje al pasado implica el cambio del espanol por el latin, lingua
franca de |la cultura medieval, De Hispanoamérica hemos pasado a Europa. En el
texto en latin figura una denuncia de la corrupcién de los clérigos, dedicados a
buscar cinicamente con mujeres los placeres epiclreos de la carne en lugar de
dedicarse a asuntos divinos y sagrados.

Ahora, después de haber recorrido toda la composicion, el lector tiene gue
interpretar el conjunto: esto implica constfruir una coherencia semantica a partir
de cada elemento vy, sobre todo, relacionar las partes entre si. Aqui, las posibilida-
des son plurales. La mujer colgada en la casa ¢es la emparedadd o es una de las
mujeres mencionadas en la denuncia de Pedro el Didcono o es ofra mujer? Y la
figura que huye por la calle ¢es uno de los sacerdotes denunciados o es un alma
en pend, unincubo, un malhechor o un violador? Hay un abanico de posibilidades
y el lector-intérprete tiene que infervenir para seleccionar una combinacion, Ni
siquiera sabemos si los tres conjuntos arquitecténicos y los personajes menciona-
dos en ellos pertenecen a la misma realidad geografica y a la misma época
historica. Texto e imagen plantean el enigma de un crimen: el lector-espectador
estd obligado a participar activamente no sélo para relacionar texto e imagen
sino para escoger o construir una posible explicacion a partir de los elementos
dados. "La calle donde vivo” es una auténtica obra abierta.

Al repasar los fragmentos analizados del libro Li-Po y ofros poemas es induda-
ble que hay una varledad de experimentos que combinan texto e imagen, desde
la representacion caligrafica del objeto nombrado con las lefras del fexto hasta
formas de interaccion que entranan un proceso de creciente complejidad en
el cual se explotan relaciones menos directas y més abiertas a la interpretacion
del lector-espectador.?8 En este libro Tablada quiso dar una idea del amplio es-
pectro de posibilidades que ofrecen las propuestas fradicionales y modernas de
poesia ideogrdfica: estas propuestas van desde la caligrafia y los termas orientales
en la primera parte hasta los caligramas cada vez mas complejos en la segunda,
Con este libro singular Tablada se convierte en un poeta innovador y experimen-
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tal que sabe moverse entre varias tradiciones para lograr formas de interaccién
muy personales entre el texto y la imagen. Aunque no abandona las marcas
tradicionales de la poesia escrita (como las formas métricas regulares y la rima),
el poeta infroduce elementos visuales y espaciales que llegan a abrir una plura-
lidad de significaciones, operaciéon que imposibilita la inferpretacion univoca de
composiciones como "La calle donde vivo”. Sin dejar de ser un poeta modernis-
ta en algunos aspectos, Tablada también es, con Vicente Huidobro, uno de los
primeros vanguardistas de la fradicion hispanica.
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