FORMAS DE ESCRITURA IDEOGRAFICA
EN LI-PO Y OTROS POEMAS
DE JOSE JUAN TABLADA*

En L:-Po y otros poemas (1920) José Juan Tablada explora entre
otras las posibilidades de significacién que ofrece el uso ideografi-
co de la escritura del espafiol basada en el pr1nc1p10 de la nota-
~ci6n fonética del acto de hablar. El poemario consta de dos sec-
c10nes La primera abarca los textos e ldeogramas del poema ‘Li-
Po’’. La segunda, los restantes dieciséis ‘‘poemas ideograficos’’
como Tablada los llamaba, que lo integran!. El poema ‘‘Li-Po”’
evoca la vida y muerte legendarias del poeta chino Li-Po que vi-
vié entre 701 y 762. Adriana Garcia de Aldridge ha podido de-
mostrar que Tablada conocié y utilizé para la composicién de su
poema dos fuentes sobre Li-Po, la poesia y la graffa chinas: una
traduccién abreviada al inglés de la segunda edicién del Livre de
jade (1902) de Judith Gautier que publicé James Whitall en Nue-
va York en 1918, y una historia de la literatura china por Her-
bert Giles, publicada por primera vez en esta misma ciudad en
19012. Es interesante notar que Tablada posiblemente se sirvid,
para la formacién del sentido intencional de su poema, también
de las connotaciones que determinados lexemas usados por él tie-
nen en la cultura china. Garcia de Aldridge comenta que el sapo,
denotado por Tablada en los versos: ‘“un sapo que deslie / sonoro / |

* Agradezco a Ulrike Bading sus observaciones sobre esta obra de Tabla-
da, hechas en una tesina de licenciatura en la Universidad de Hamburgo, que
me han resultado utiles en la redaccién del presente trabajo.

I'De aqui en adelante Li-Po y otros poemas se cita segtn la edicién de Josi
Juan TaBLADA, Obras, t. 1: Poesta, ed., comp., prél. y notas de Héctor Val-
dés, UNAM, México, 1971, con el nmero de la correspondiente pagina en-
tre paréntesis.

2 Véase ADRIANA GARCIA DE ALDRIDGE, ‘‘Las fuentes chinas de José Juan
Tablada’’, BHS, 60 (1983), 109-119. De estas fuentes s6lo he podido ver la
edicién posterior de HERBERT A. GILES, A4 history of Chinese literature, Grove,

NRFH, XXXVI (1988), ndm. 1, 433-453
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de Confucio un parangén’’ (p. 396) era considerado entre los
chinos como responsable de los eclipses lunares®. De ahi que, en-
tre otros significados, el sapo aludiese al eclipse de luna. Efectiva-
mente, segin la antigua creencia china, un sapo vivia en la luna.
Este sapo era una mujer hechizada que después de haber robado
el elixir de la inmortalidad, fue desterrada a la luna. Tenia fuer-
zas demiurgicas y se tragaba la luna en las ocasiones de su desa-
paricidn parcial o total®.

Resultaria por lo tanto que Tablada, junto a las connotacio-
nes que el material 1éxico ofrecia con respecto al &mbito cultural
hispanoamericano-occidental compartido por él y su publico, y
amén de aquellas que se constituirian por el uso especifico de este
material en el texto mismo, se valia de un plano connotativo adi-
cional que le procuraba la cultura china. Serfa posible, a conti-
nuacién de la observacién de Garcia de Aldridge, demostrar c6-
mo este plano adicional contribuye a la formacién de la totalidad
de la intencién de sentido del poema. Sin embargo, este uso sélo
se advierte en ‘‘Li-Po’’, es decir, la primera seccién del poema-
rio. No atafie a los ‘‘otros poemas’’ que constituyen la segunda
parte mas amplia de la obra. Garcia de Aldridge, basdndose en
el manifiesto interés de Tablada por las culturas del Lejano Oriente
y la utilizacién de las fuentes chinas mencionadas en la redaccién
del poema ‘‘Li-Po’’, ha llegado ademas a la conclusién de que
el uso ideografico de la escritura en Li-Po y otros poemas no fue ins-
pirado por Apollinaire, el cubismo y otras tendencias de vanguar-
dia como siempre se habia afirmado hasta entonces, sino directa-
mente por los principios estructurales del ideograma chino, in-
corporados en el poemario, y el espiritu de la poesia y cultura
chinas®. Las pruebas que aduce consisten, fuera de las fuentes de
informacién chinas descubiertas por ella, en las advertencias del
mismo Tablada, hechas en una carta a Lépez Velarde y publica-

New York-London, 1923. Resultan interesantes en el presente contexto las an-
tologias del mismo GILES, Gems of Chinese literature: Prose, Shangai, 1923 (12
ed. 1884) y Gems of Chinese literature: Verse, id. (1* ed. 1898). En la segunda
se encuentra la traduccién al inglés de las “‘Ultimas Palabras’’ de Li-Po que
Tablada aproveché casi integramente. GARCia DE ALDRIDGE localiza esta fuente
en la primera edicién de la History of Chinese literature de GILES. Sin embargo,
la antologia la precede en tres afios. En la segunda edicién de la History el poe-
ma no aparece.

3 Ibid., p. 117.

* Véase ARTHUR WALEY, The poetry and career of Li-Po, G. Allen, London-
New York, 1950, p. 6.

5 Ibid., pp. 109 y 118.
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das en El Universal llustrado el 13 de noviembre de 1919. En esta
carta, reproducida en gran parte gracias a la ayuda de Miguel

Capistran por José Emilio Pacheco en su Antologia del Modernismo,
1884-1921, Tablada dice:

Hace muchos afios lef en la Antologia Griega de Panude [sic], que 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 caracteres escriben con el mo-
vimiento de la danza los coreégrafos, sobre el pavimento. Por fin
vi aquello de Jules Renard: ‘‘les fourmis, elles sont: 3333333333"’...
con lo que sugiere tan admirablemente la inquieta fila de hormi-
gas... En New York hace 5 afios hice los Madrigales ideogrdficos. Lue-
go vi algunos intentos semejantes de pintores cubistas y algin poe-
ta modernista. Pero no eran mas que un balbutir [s«]. Mis poemas
actuales son un franco lenguaje; algunos no son simplemente grafi-
cos sino arquitecténicos. La calle en que vivo es una calle con casas,
iglesias, crimenes y almas en pena. Como la Impresion de La Habana
es ya todo un paisaje. Y todo es sintético, discontinuo y por tanto
dinamico; lo explicativo y lo retdrico estidn eliminados para siem-
. prc; es una sucesién de estados sustantivos; creo que es poesia pura...

Y unos parrafos més adelante agrega:

[...] mi poesia ideografica, aunque semejante en su principio a la -
de Apollinaire, es hoy totalmente distinta; en mi obra el caracter
ideografico es circunstancial, los caracteres generales son més bien
la sintesis sugestiva de los temas liricos puros y discontinuos, y una
relacién maés enérgica de acciones y reacciones entre el poeta y las
causas de emocién... Mis libros Un dia y Li-Po le explicaran mis
propésitos mejor que esta exégesis prematura. ..

De esta larga cita se desprende que Tablada sefiala como pri-
mer contacto con la poesfa ideografica haber leido en la Antologia
Griega que un poeta heleno habia escrito un poema en forma de
‘ala’ y otro en forma de ‘altar’. Se trata de poemas en la tradi-
cién de la technopaignia (de T€(vn = arte, y ntaiyvia = juego, bro-
ma) cuyos primeros ejemplos conservados remontan al siglo 11
a.C. Aunque no resulta claro si Tablada vio estos poemas o s6lo
ley6 sobre ellos, no se puede excluir la posibilidad de que cono-
ciese directamente ‘‘Las alas de Eros’’ de Simias y ‘“‘El Altar’’

6 Jost EmiLio PacHECO (ed.), Antologia del Modernismo, 1884-1921, UNAM,
México, 1970, t. 2, pp. 61-63.
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de Besantinos y Dosiadas, respectivamente, que se encuentran en
el libro XV de la Antologia Griega’. Luego (o al mismo tiempo) sus
estudios chinos, cuyas fuentes no revela, le ensefiaron, segin él,
la posibilidad de una reproduccién simultdnea y visual, en este
caso con caracteres chinos mediante movimientos de danza, de
algtn contenido (o sentido, no se puntualiza), enunciado fonlca-
mente. Por dltimo dice haber visto en las Histoires naturelles (1896)
de Jules Renard una representacién grafica de ‘‘la inquieta fila
de hormigas’’, constituida por una repeticién multiple de la cifra
‘3’8, Después, siempre segin Tablada, escribi6 en Nueva York

s ““Madrigales ideogréficos’’ que fecha desde el yo-aqui-ahora
de su carta a Lépez Velarde en el ano 1914. En Li-FPo y otros poe-
mas estos madrigales llevan la fecha de 1915. Sélo entonces vio,
como declara, ‘‘algunos intentos semejantes de pintores cubistas
y algin poeta modernista’’. Estos pintores eran con seguridad Pa-

blo Picasso, Georges Braque, Juan Gris, Fernand Léger, Francis

Picabia, Marcel Duchamp y otros, a los cuales Apollinaire habia
remitido en su ensayo Les peintres cubzstes (1913), mientras el poeta
modernista, a todas luces, resultaba ser el mismo Apollinaire®.
Esta claro que Tablada intenta establecer una prioridad e inde-
pendencia de su poesia ideogréfica frente a los Idéogrammes lyriques
de Apollinaire y sus coetaneos, a los que Huidobro se sumé a fi-
nales de 1917 con su poema ‘‘Paysage’’!%. En qué medida este
intento resiste la prueba de las fechas y/o fuentes de inspiracién,
como afirma Garcfa de Aldridge, se comentard mas adelante.
! Tablada sefiala como rasgos caracterfsticos de su poesia ideo-

7 Véase The Greek anthology, tr. W. R. Paton, London-Cambridge, MA,
1960-1968, t. 5, pp. 128-133. Acerca de la tradicién de la poesia visual desde
la technopaignia hasta nuestros dias informan concisamente en su recopila-

- ci6n Kraus PETER DENCER, Text-Bilder. Visuelle Poeste international von der Antike

bis zur Gegenwart, Kéln, 1972; y WALTER Passt, ‘‘Das Idéogramme lyrigue und
die Tradition der Technopazgma Interpretatlonsversuch an Textbildern Gui-
llaume Apollinaires’’, en Eberhard Leube & Alfred Noyer-Weidner (eds.), Apo-
llinaire, Wiesbaden, 1980, pp. 1-30, con una amplia bibliograffa.

8 JuLES RENARD escribe en ‘‘Les fourmis’’: ‘“‘Chacune d’elles ressemble
au chiffre 3. Etil yenal Il y en al Il y en a 33333333333... jusqu’a ’infini”’,
véase (Fuvres, ed. Leon Guichard, Paris, 1971, t. 2, p. 132.

9 Véase GUILLAUME APOLLINAIRE, Les peintres cubistes. Meditations esthétiques,
en (Euvres, ed. Michel Décaudin, Paris, 1965-1966, t. 4, pp. 13-54.

0 En 1913, todavia en Chile, Huidobro habfa publicado en sus Canciones
en la noche cuatro poemas ideograficos bajo el titulo ‘‘Japonerias de Estio’’. “‘Pay-
sage’’ aparecié en Horizon carré (1917) y fue, curiosamente, recogido en el Da-
da Almanach (1920) de Richard Huelsenbeck. Acerca de la poesia ideogréfica
de Huidobro véase REnE DE Costa, ‘‘Trayectoria del caligrama en Huido-
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grafica la sintesis (que califica de sugestiva), la discontinuidad y
el dinamismo, asf como ‘‘una relacién mas enérgica de acciones
y reacciones entre el poeta y las causas de emocién’’. Después
agrega:

La ideografia tiene, a mi modo de ver, la fuerza de una expre-
sién ‘simultaneamente lirica y gréfica’, a reserva de conservar el
secular caracter ideofénico. Ademas, la parte gréfica substituye ven-
tajosamente la discursiva o explicativa de la antigua poesia, dejan-
do los temas literarios en calidad de ‘poesia pura’, como lo queria
Mallarmé. Mi preocupacién actual es la sintesis, en primer lugar
porque sélo sintetizando creo poder expresar la vida moderna en

su dinamismo y en su multiplicidad; en segundo, porque para su-

bir més, en llegando a ciertas regiones, hay que arrojar lastre. . . Toda
la antigua ‘mise en scéne’, mi vieja guardarropia ardié en la ho-
guera de Thais convertida. . .!!

En otras palabras, T'ablada, en su carta a Lépez Velarde, apun-
ta hacia una mayor condensacién del poema lirico mediante la
eliminacién de toda ilustracién de contenidos y/o sentidos por co-
mentarios y/o expresiones redundantes. Lo que, en cambio, quiere
afiadir, es otro plano significante, el ideografico-visual, que ha de
funcionar paralelamente al plano lingtistico (‘‘lirico’’ en su pers-

pectiva) y contribuir a des-retorizar, por decirlo asi, el poema.
‘‘El secular caracter ideofénico’’, es decir, el comunicar conteni-

dos e intenciones de sentido por medio de la notacién de cadenas
fénicas, debe mantenerse, pero es completado, fuera de los me-
dios propiamente lingiisticos de la expresién poética, por el uso
ideografico del alfabeto.

A continuacidn quisiera examinar los textos e imagenes de Li-
Po y otros poemas segin los siguientes planteamientos:

— ¢Qué se representa ideograficamente (denotados, conno-
tados y/o intenciones de sentido del plano lingiistico)?

bro’’, Poesia, 3 (1978), 27-44 (también separadamente en The University of Chi-
cago Center for Latin American Studies, Ocassional Publications) y el importante estu-
dio de HARALD WENTZLAFF-EGGEBERT, ‘‘Textbilder und Klangtexte. Vicente
Huidobro als Initiator der visuellen/phonetischen Poesie in Lateinamerika’”,
Lateitnamerika Studien, Minchen, 1986, 91-122.

11 7.E. PacHECO, op. cit., p. 62. Con ‘‘la antigua mise en scéne’’ Tablada
alude probablemente a la poesia de su etapa modernista. Thais era el titulo
y la protagonista de una novela muy comentada de Anatole France que se ha-
bia publicado por primera vez en 1890, y cuyo ambiente finisecular se situaba
en el Egipto de la Antigliedad tardia ‘‘decadente’.
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— ¢(Cbémo se representan los contenidos ideograficos (mediante
letras simples, o conjuntos de letras; graficamente, delineando si-
luetas, o por espacios en blanco y negro; analogamente por seme-
janza, o connotativamente)?

Esta claro que puestos asi, los planteamientos privilegian el
componente linguistico de la obra como punto de arranque. Ello
se debe a que en el caso de Tablada, por lo general, el texto, ge-
néticamente, precede a la imagen.

Después del analisis de la relacién texto- 1magen se comentari
brevemente el problema de la lectura-percepcién del poema ideo-
grafico antes de volver a la cuestién del lugar de Tablada con res-
pecto a las ideas estéticas de vanguardia en el primero y segundo
decenios de este siglo. Cabe advertir, ademés, que la representa-
cién ideografica en Li-Po y otros poemas, como en cualquier otro
caso parecido, esta a su vez codificada, o sea que depende de un
cédigo cuyo conocimiento recién permite al observador captar el
significado de los representantes graficos!2.

En “‘Li-Po’’ prevalece la representacién ideografica de deno-
tados linglisticos aislados. Es asi como Tablada delinea con le-
tras caligréficas siluetas de ‘‘una taza de jade’’, de un ‘‘rumoroso
bosque de bambiis’’, de ‘‘rostros de mujeres en la laguna’’, de
‘““las jaulas de salterios’ (p. 393), etcétera.

En todos estos casos la representacién visual alcanza sélo una
parte de la totalidad lingtistica denotativa del texto. A veces, lo
representado es una metafora o un simil, de manera que se po-
dria decir que la representacién 1deograﬁca reproduce una expre-
sién linguistica que ya es figurada.

Un caso interesante es la representacién de ‘‘las jaulas de los
salterios”’. Esta metafora metonimizada se basa en la semejanza
de las cuerdas del instrumento musical con las barras de una car-
cel, o, linguisticamente hablando, en los semas + [paralelo],

12 Me guiaron en la elaboracién de estos planteamientos los trabajos pio-
neros de ALAIN-MARIE Bassy, ‘‘Forme littéraire et forme graphique: les sché-
matogrammes d’Apollinaire’’, Scolwes: Cahzers de recherches de I’ Ecole Normale Su-
périeure, 3/4 (1973-1974), 160-207; y GEorGEs H. F. LONGREE, ‘“The rhetoric
ofi a picture-poem”’, PTL, 1 (1976), 63-84. Resultan igualmente de 1til con-
sulta las consideraciones de WILLARD BOHN, ‘‘Metaphor and metonymy in
Apollinaire’s calligrams’’, RR, 72 (1981), 166-181; S. I. LOCKERBIE, ‘‘Forme
graphique et expressivité dans les Calligrammes’’, Que vlo-ve? Bulletin de I’ Asso-
ciation Internationale des Amis de Guillaume Apollinaire, 9 (1981), 1-15; y Jean GE-
RARD LAPACHERIE, ‘‘Le poéme pictural Train de Pierre Albert-Birot”’, LittP,
1985, nim. 53, 3-14.
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+ [delante de una apertura] y + [tapado] que el semema repre-
Sentante ‘““barras’’ comparte con el semema representado “‘cuer-
das’’. El semema representante ‘‘barras’’, sin embargo no apa-
rece, sino que es reemplazado por el semema Jaulaa lo que

perm1te hablar de una metafora metonimizada (° Jaulas por. “ba-

rras’’). Ahora bien, estas Jaulas son visualizadas por cinco li-
neas paralelas que representan las cuerdas del instrumento. Po-
dria argiirse que se trata, en Ultima instancia, de una vuelta de
la expresién metonimico-metaférica a su punto de partida.

CLOMLO AL

Los versos ideograficos:
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pueden interpretarse como la representacién de dos similes ver-
bales. Por una parte se visualiza el tibor que cae, concretizando
asf por la imagen el contenido de la expresién lingtistica: El tibor
reemplaza/es la cabeza del poeta tropezando. Por otra parte se
representa el simil ““‘como una flor’’, si se toma la imagen por una’
rosa con sus hojas y su tallo.

Menos frecuentes son los casos de representacién ideografica
de connotados lingtisticos. Los versos:

B b T N W & e,

entran en parte en esta categoria. Lo que se visualiza es ‘‘el zig-
zag’’ (denotado) del vuelo de las luciérnagas, expresado, en el plano
lingtifstico, metaféricamente, y el caminar bamboleante (conno-
tado) del ‘‘camino / del Poeta ebrio de vino’’. En:
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o %’%\.

Y
%M&M%
41.'_%
%

duua,

{

se representa una connotacién (concretamente una metéfora, lin-
glisticamente no expresada) de la disolucién de la compaiiia en-
tre el poeta, su sombra y la luna, mediante la silueta de un zapa-
pico. Mds complicado es el caso de la ideografia del dibujo ad-
junto. Puede identificarse como un sector de circulo que visualiza
metaféricamente una expresién hipotética como ‘‘la inmensidad
del cielo’’, connotado del verso ‘‘en el inmenso jabilo del azul fir-
mamento mas alld’’ (p. 401).

Un caso aparte que ya ha sido comentado brevemente por At-
zuko Tanabe!3 estd formado por una estrofa cuyos versos apare-
cen escritos dentro de un ideograma chino muy conocido que sig-
nifica ‘‘longevidad’’ o “‘felicidad’’. Los versos rezan asi:

Guiado por su mano pélida

Es gusano de seda el pincel
Que formaba en el papel
Negra crisélida

De misterioso jeroglifico

De donde surgia como una flor

13 ATsukO TaNABE, El japonismo de José Juan Tablada, UNAM, México,
1981, pp. 123 ss.
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Un pensamiento magnifico
Con alas de oro volador

Sutil y misteriosa llama

En la ldmpara del ideograma.

(p. 378).

En un primer plano se trata de la representacién visual del
denotado lingtistico ‘‘ideograma’’ que se encuentra al final del
poema. En un segundo plano el ideograma representado connota
toda la ‘‘negra crisilida / de misterioso jeroglifico / de donde sur-
gia como una flor / un pensamiento magnifico / con alas de oro
volador’’ etc., o sea la intencién de sentido del poema que puede
resumirse como ‘ ‘el escribir, y la forma de ser y significar del ideo-
grama chino’’

En cuanto a la pregunta de cémo se representa el contenido
ideografico en ‘‘Li-Po’’ encontramos que Tablada usa en algu-
nos casos letras simples (en ‘‘rostros de mujeres’’ la mayuscula
‘)’ para representar la silueta de un rostro; en ‘‘un sapo que deslie
sonoro’’ (p. 396) este mismo alégrafo representa los ojos del sapo).

Por lo general, sin embargo, se vale de conjuntos de letras (el
material léxico empleado, puesto por escrito) para representar de-
terminados contenidos. Varia la tipografia alternando entre dife-
rentes tipos de letra de imprenta y una letra caligrafica manuscri-
ta. Con éstas delinea siluetas o las forma mediante espacios en
blanco o negro, los dltimos formados por letras en la tradicién
de la technopaignia o carmen fzgumtum Lo dlbujado esta reconocible
por analogia, es decir, gracias a la semejanza entre el dibujo y
el objeto designado por él, o, mis exactamente, gracias a la con-
vencionalidad del signo visual que permite al piblico enfocado
identificar el objeto designado, aunque se requiere, a veces, el apo-
yo del texto para el desciframiento. En algunos casos, el dibujo
ideogréfico afiade un significado connotativo. Es asi como en:

So

lo
estoy
con - mi
frasco
de vino
bajo un

arbol en flor

la disposicién tipografica no sélo representa ‘‘un arbol en flor’’
sino también la soledad del hablante gracias a la fragmentacién
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del semema ‘‘solo’’ que, por la separacién de las dos silabas, con-
nota graficamente su contenido lingiistico. Por lo general se pue-
de decir que en ‘‘Li-Po’’ los signos visuales connotan un cierto
aire oriental que es la obra de la convencionalidad especifica que
Tablada confiere a sus dibujos!?. En todo ‘‘Li-Po’’ parece evi-
dente que el texto linglistico sirvié de base y punto de partida
para la imagen. Tablada encontré primero las adaptaciones de
la poesia china en sus fuentes de informacién. Luego las reescri-
bié y visualizé en su poema. Las formas de escritura ideografica
que se observan en ‘‘Li-Po’’ vuelven en la segunda parte de la
obra, pero cobran mayor complejidad. Ademas ya no resulta en-
teramente claro si el texto sigue sirviendo de punto de arranque
para la imagen visual o si la imagen, en algunos casos, estuvo en
el origen del texto. Si, con todo, se mantiene la perspectiva del
anélisis en base al plano lingtistico de los poemas ideograficos es
porque la estructuracién misma del componente lingtistico pare-
ce indicar por su coherencia de contenido y expresién que fue,
generalmente, concebido independientemente y con anterioridad
a la imagen aunque para ello faltan las Gltimas pruebas.

Los dos ‘‘madrigales ideograficos’’ que Tablada fecha en 1915
(p- 404), son, ideogréficamente, los mas sencillos. Cada uno re-
presenta un solo denotado de entre la totalidad lingtistica deno-
tativa del texto. Algo mas complicado resulta ‘‘El espejo’” cuya
ideografia representa el espejo y el corazén de la destinataria de
los versos del poema que rezan: ‘‘este espejo refleja un corazén’
(p- 417). En “‘Impresién de La Habana’’ (p. 406) el plano ideo-
grafico repite algunos de los denotados linguisticos del texto. En
el caso de los versos ‘‘Tierra! ... Tierra! / clama sobre el mar tu
fulgor’’ se trata de una repeticién metonimica mediante la repre-
sentacién de un faro. Al mismo tiempo resume en la convencién
de una tarjeta postal el titulo del poema. En ‘‘La calle donde vi-
vo’’ (p. 416) el plano ideogréfico abarca también el plano linguis-
tico connotativo. Es asi como los versos:

14 E] uso de la letra manuscrita, sin resultar novedoso en los experimen-
tos poético-ideogréficos de la época, refuerzan este aspecto de la connotacién
de un aire oriental por su carécter caligrafico. Tablada, a todas luces, querfa
evocar el arte de escribir chino al cual se remite también en el texto y su epi-
grafe. Este procede del poema ‘‘Las de ’amer repos’’ de Stéphane Mallarmé.
Ademais la letra manuscrita subraya el elemento propiamente pictérico del con-
junto, otorgandole un sello personal frente al esquematismo anénimo de la le-
tra de imprenta. Con todo, Tablada no desecha esta Gltima como bien eviden-
cia la obra.
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entre la sombra de las albahacas

una faz de mujer colgada como una lampara
€spera en vano azucenas y serenatas

turbia y palida como una lampara

connotan una ventana que, con sus rejas, es representada ideo-
graficamente!>. En ‘‘Amado Nervo’ (p. 418) el campanario, la
iglesia, la sombra y las palomas denotados lingtiistica e ideografi-
camente connotan, a la vez, la obra en general del poeta mexica-
no muerto en 1919. Tanto éste como los dos poemas anteriores
muestran un principio de composicién metonimico entre los com-
ponentes del plano visual que caracteriza la ideografia de Tablada.

Asi como en ‘‘Li-Po’’ hay versos que aparecen escritos den-
tro de un ideograma, Tablada coloca en algunos de los otros poe-
mas ideograficos el texto dentro del dibujo. Esto se observa en
la composicién de ‘‘Amado Nervo’ donde la silueta de la iglesia
emerge mas bien del plano gris que representa los contornos de
su fachada, que del arreglo tipografico. En ‘‘Huella’’ (p. 412) los
versos se hallan escritos dentro de un plano gris cuyos contornos
lo identifican como la representacién de la huella de un pie hu-
mano, es decir, el ‘‘pie de la bailarina’’, del cual habla el poema.
En ““Impresién de adolescencia’’ (p. 405) los primeros versos al-
ternan con gruesas barras negras horizontales. Ambos represen-
tan ideograficamente ‘‘la celosia del burdel’’, mencionada en el
poema. Es interesante notar que en este caso la delimitacién de
la ventana representada afecta el ritmo del poema al producir. al-
gunos encabalgamientos violentos. Tal vez sea éste un indicio de
la anterioridad de la imagen al texto.

A diferencia de ‘‘Li-Po’’ encontramos en la segunda parte del
poemario dos casos en los que el plano ideografico esta desligado
del plano lingtistico. Era éste el principio que regia la coleccién
Un dia ... Poemas sintéticos, publicada en 1919, en la cual Tablada
habfa acompafiado cada haikd con un dibujo que representaba
graficamente su titulo'®. En “‘Oiseau’’ (p. 409) las huellas dibu-

15 Los versos en latin, colocados en “‘la puerta tapiada’’ de la iglesia o
delineandola, y firmados ‘‘Petrus Diaconus’’, proceden de un largo poema de
Pedro Diacono, el Bibliotecario (nacido después de 1100, muerto después de
1153) sobre la miseria de su tiempo y la depravacién del clero. El texto entero
del poema puede leerse en J.-P. MIGNE (ed.), Patrologiae cursus completus. Serre
latina, t. 173, Paris, 1895, p. 1144. No esta claro si Tablada encontré los ver-
sos ahi donde, en un recuento, recibirfan los ntimeros 39-48 y 53-56, res-
pectivamente.

16 Véase la nota 26 de la ed. de Héctor Valdés, p. 625.
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Jjadas del pajarito constituyen el contenido del primer verso: ‘“Voici
ees petites pattes’’, al cual se yuxtapone el verso siguiente: ‘‘le
chant s’est envolé’’, cuyo significado esta repetido, en parte, en
el plano grafico por la ausencia del pajaro del que sélo quedan
las huellas. Mas vanguardista resulta el poema ‘“Vagues’’ (p. 408)
que recuerda claramente los principios de composicién cubistas.
A los versos:
Vagues qui
bercent
et versent
de ses vitres
bleus parfums
jasmins
jonquilles

Sonorité

ou chante

le nor SILLENCE

se yuxtapone un plano en gris negro cuyos contornos resultan re-
conocibles como la mitad de la caja de resonancias de un instru-
mento de cuerdas. A esta caja de resonancias a medias, dibujada
convencionalmente, no corresponde ningn denotado linguistico.
El puente que une los dos aspectos del poema se fundamenta en
las posibles connotaciones de ‘‘Sonorité’’ y ‘‘Sience’’ que evocan
la idea de la misica. En este contexto, las ‘“Vagues / qui bercent
/ et versent’’ del texto podrian concretizarse metaféricamente co-
mo olas musicales. Lo cubista del poema reside en la técnica me-
tonimica del ‘‘collage’’, aplicada tanto al material lingtiistico —falta
de una coherencia sintactica y semdantica entre los sememas—
como al elemento icénico yuxtapuesto.

Tanto en ‘‘Polifonia crepuscular’’ comoen ‘‘Ruidos y perfu-
mes (en un jardin)’’ la expresién ideografica apunta hacia la con-
notacién de las intenciones de sentido linguisticas, resumidas por
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el correspondiente titulo de cada poema. El texto de ‘‘Polifonia
crepuscular’’ (p. 410) expresa con medios onomatopéyicos del 1é-
xico espaiiol, a la manera de ciertos principios de composicién fu-
turistas de la época, los ruidos denotados. El plano grafico trata
de reproducir esta multiplicidad sonora mediante un conjunto si-
multaneo de formas metonimicamente juntadas, las cuales pue-
den ser interpretadas como la expresién pictdrica de la polifonia.
Con todo, cabe anadir que esta interpretacidn sé6lo es dable des-
pués del desciframiento linglistico del texto. La primera impre-
si6n del ideograma resulta mucho menos clara. En cuanto a las
formas representadas en particular se nota la silueta del ‘‘cara-
b6’ volando, es decir, la repeticién grafica de un denotado lin-
guistico, asi como el correr del torrente y ‘‘la curva de la carrile-
ra’’. ‘‘La campana del rosario’’ est representada por tres ‘A’ in-
clinadas en mayuscula, que simbolizan el repique.

En “‘Ruidos y perfumes (en un jardin)’’ (p. 413) el plano ono-
matopéyico parece ser ain mas radical por tratarse de morfemas
no lexicalizados. Pero he aqui que Tablada se ve obligado a afa-
dir una especie de rétulo para cada expresién onomatopéyica, ya
que sin éste resultaria incomprensible. Ello se debe a que la sola
imitacién fénica no codificada y, por lo tanto, desligada de cual-
quier contenido semantlco convenido, se vuelve 1rreconoc1ble Uni-
camente el sintagma ‘‘crujidos de ho-ja-ras-ca’’ es una expresién
onomatopéyica linglisticamente convencional (aun cuando escriba
‘‘hojarasca’” separando cada silaba por un guién para connotar
graficamente las hojas secas). Claro esti que los medios de expre-
si6n onomatopéyica fallan en el caso de los perfumes y olores que
Tablada tiene que denotar sin ningiin recurso a elementos imi-
tativos.

Aqui el plano propiamente grafico sélo es capaz de connotar
lo que dice el titulo del poema. La disposicién tipografica aislante
de las letras que representan los distintos ruidos, perfumes y olo-
res simboliza su presencia simultdnea en un lugar dado, en este
caso un jardin. El tamafo de los diferentes tipos de caracteres em-
pleados expresa los grados de intensidad de los ruidos, perfumes
y olores percibidos para los cuales hay que suponer un punto uni-
co de percepcidén atribuible al hablante.

Otro caso de representacién grafica de una intencién de sen-
tido pronunciada por el titulo se advierte en el poema ‘‘Dia nu-
blado’’ (p. 414). Su escritura invertida, que sdlo puede leerse con
la ayuda de un espejo, evoca la niebla que todo borra. A diferen-
cia de ‘“‘Ruidos y perfumes (en un jardin)’’ posee un caracter mas
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imitativo puesto que se podria argiiir que el texto invertido no
sélo connota la niebla sino la representa directamente gracias a
la semejanza de sus renglones con los ‘‘girones de la niebla’” men-
cionados en el poema.

Algunos poemas como ‘‘Huella’’ o ‘‘Ruidos y perfumes (en
un:jardin)’’ muestran una obvia proximidad a la poética de las
‘‘palabras en libertad’’ que habia proclamado el Futurismo y que,
en ultima instancia, se derivaba del célebre poema ‘‘Un coup de
dés’’ de Stéphane Mallarmé. Esta proximidad a las ‘‘palabras en
libertad’’ también se pone de manifiesto en el poema ‘‘Luciérna-

gas’’ (p. 411):

LUCIERNAGAS
Laluz
de las
Luciérnagas
cs un
blando suspiro
Alternado
con pausas de oscuridad

Pensamigntos

sombrios que se disuelven
en gotas

instantanecas de claridad

EL JARDIN ESTA LLENO
de suspiros de luz

Y por sus
frondas escurriendo van
como
14
gri
mas las dltimas gotas
Dela
luvia
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Aqui la tipografia y la tipotaxis sugieren la independencia tanto
sintdctica como seméntica de los sememas, connotando, al mis-
mo tiempo, el volar y resplandecer de las luciérnagas. Con todo,
esta independencia (en contra de los postulados del Futurismo)
sblo es aparente puesto que, como lo demostraria una transcrip-
cién a renglén seguido, el texto evidencia una clara coherencia
sintactica y semantica, reforzada, ademas, por paralelismos féni-
cos. El Gnico ejemplo de yuxtaposicién tipotactica de unidades tex-
tuales independientes (aunque ligadas entre si por mdltiples rela-
ciones gramaticales y semanticas como lo ha demostrado en un
extenso comentario Maria Nieves Alonso)!’ es el poema ‘‘Noc-
turno alterno’” (p. 407). En el nivel grafico la alternancia y la uni-
cidad, temas centrales del poema, son connotadas primero por
el uso y la disposicién alternantes de dos tipos de letra antes de
confluir en uno solo para culminar, finalmente, en las mayuscu-
las de la palabra “LUNA ...!”’. Aqui, el elemento de representa-
cién visual por semejanza residiria en la disposicién alternante de
versos y tipos de imprenta en la primera parte del poema.

Por fin, en el poema ““A un 1émur’’ Tablada lleva a las dlti-
mas consecuencias el uso semantico de la delimitacién silabica que
ya se observé en la disposicién tipografica del semema ‘solo’ en
““Li-Po’’. El texto dice: ‘‘Gozaba yo a Bogot4, te miré y me fui’’.
De su disposicién tipografica por silabas resulta un soneto con la
rima ABBA BAAB CDC DCD. El aislamiento sildbico connota
lo que explicita el subtitulo del poema que va entre paréntesis:
““‘Soneto sin ripios’’, es decir, la exigtiidad del texto. El aspecto
visual subraya esta connotacién sin recurrir a la representacién
por semejanza. Esta claro que se trata de reforzar la intencién de
sentido del poema que consiste en la manifestacién de una méxi-
ma reduccién del material 1éxico necesario para escribir un soneto.

Resumiendo se puede decir que Li-Po y otros poemas muestra
un desarrollo, aunque no exactamente lineal, que va desde for-
mas de escritura ideografica més sencillas en la primera parte (la
repeticién de simples denotados linguisticos) hasta formas mas
complejas en la segunda (la representacién de connotados y/o in-
tenciones de sentido lingiisticos). Este resultado se repite en el
plano de la composicién grafica, en el cual los ejemplos méis com-
plejos, ‘‘arquitecténicos’’ como decia Tablada, se encuentran en
la segunda parte del poemario. No asf en las formas propiamente

17 MariA NiEves ALonso, ‘‘Nocturno alterno de José Juan Tablada,
poeta de vanguardia’’, Acta Literaria, 9 (1984), 109-119.
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graficas de la representacién donde el uso tanto del blanco y ne-
gro como de la tipografia ya le confiere a la primera parte una
cierta complejidad. En cuanto a la proporcién entre la represen-
tacién grafica por semejanza y la representacién grafica connota-
_ tiva en la obra, la primera es netamente mayor, encontrandose
los pocos ejemplos de representacién connotativa casi exclusiva-
mente en la segunda parte. En total el anélisis de las formas de
escritura ideografica en Li-Po y otros poemas confirma la impresién
de que Tablada experiment6 concienzudamente con las posibili-
dades de significacién que principalmente el uso ideografico de
la escritura del espaifiol le ofrecia.

Ahora bien, el problema de la significacién visual mediante
el uso ideografico de la escritura, al cual también se vio confron-
tado Tablada en su proyecto poético de sintesis y simultaneidad,
consiste en las particularidades que caracterizan el plano gréfico
respecto de la constitucién y transmisién de sentido. Si bien es
cierto que su percepcidn espacial parece, en un primer paso, mas
global que la percepcién sucesiva del plano lingiistico en la lectu-
ra, las posibilidades de significacién que ofrece son, por el mate-
rial utilizado, generalmente tipos de letra, mas reducidas. De ahi
que el plano lingiiistico exceda al plano grafico en potencialidad
significante. La simultaneidad de los dos planos se transforma,
ademas, en el proceso de la lectura-percepcién en una sucesién,
en la cual se pasa de la imagen al texto y desde éste otra vez a
la imagen. Asi, la simultaneidad de la percepcién sélo resulta po-
sible después del desciframiento entero del texto y su relacién con
la representacién grafica. En el caso de la representacién visual
connotativa la concretizacién del sentido requiere, de modo in-
dispensable, una lectura previa del poema.

Tablada no indica ninguna fecha para la composicién de ‘‘Li-
Po’’. El descubrimiento de sus fuentes chinas por Adriana Gar-
cia de Aldridge permite, sin embargo, conjeturar que fue escrito
durante el exilio del poeta en Nueva York entre 1915 y 1918 cuan-
do este material le era facilmente asequible. Para el resto del poe-
mario tenemos las fechas del propio Tablada que van desde 1915
(‘“Madrigales ideograficos’’) y 1917 (‘‘Impresiéon de adolescen-
cia’’) hasta 1918 (“‘Impresién de La Habana’’) y 1919 (el resto
del poemario). Resulta, si se da fe a esta datacién, que la mayo-
ria de los poemas que integran la segunda parte de la obra fue
escrita en Bogota y/o Caracas donde el poeta trabajaba a la sazén
en las respectivas legaciones mexicanas. Fue la época de la inci-
piente irradiacién de las ideas estéticas de los movimientos de van-
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guardia (ahora llamados histéricos) que habian surgido en Euro-
pa en los dos primeros decenios de este siglo y que deberian cau-
sar en los afios veinte una verdadera explosién de manifiestos y
proclamas en el continente latinoamericano!®. La critica ha des-
tacado que Tablada, casi al mismo tiempo que Huidobro, inicia
una reorientacién de la poesia hispanoamericana en el marco de
los postulados de la nueva estétical®. ;Serd necesario rectificar es-
ta visién a la luz de los descubrimientos de las fuentes chinas del
poema ‘‘Li-Po’’? No me parece evidente. Todo indica que Ta-
blada se familiarizé en su exilio neoyorquino con las ideas estéti-
cas revolucionarias de los movimientos de vanguardia, cuya fer-
mentacién bien pudo ya haber advertido durante su estancia en
Paris entre 1911 y 1912. Héctor Valdés ha sefialado cé6mo en los
poemas ‘‘Lawn Tennis’” y ““...?"" (més tarde ‘‘Quinta Avenida’’)
de Al sol y bajo la luna (1918) se perfila ‘‘el nuevo credo estético’’20.
Es precisamente en ‘‘Luna’’ y ‘“‘Lawn Tennis’’ (donde hay, ade-
maés, una clara alusién, aunque ambigua, al furor iconoclasta del
primer manifiesto del Futurismo)?!, donde se notan las primeras
experimentaciones con nuevas formas de disposicion tipografica.
En ““Lawn Tennis’’ (p. 327) la disposicién de las redondillas ha-
ce pensar en la distribucién de una cancha de tenis asi como la
trayectoria diagonal de la pelota (connotacién). En “‘Luna’’ (p. 341)
hay una representacién visual de los rayos lunares sobre la la-
guna en la tradicién de la technopaignia. Un dia... Poemas sintéticos
(1919), a pesar de su obvia ascendencia oriental, no es concebible

18 Ahora facilmente asequibles en la excelente edicién de HuGo J. VERaNI,
Las vanguardias literarias en Hispanoamérica (manifiestos, ‘proclamas y otros escritos),
Bulzoni, Roma, 1986.

19 Véase EDUARDO MITRE, ‘‘Los ideogramas de José Juan Tablada’,
Revlb, 40 (1974), 675-679; Tromas W. RENALDL, ‘‘José Juan Tablada: imé-
genes vanguardistas entre formas modernistas”’, 7C, 1979, nim. 5, 253-260;
ALFREDO A. R0OGGIAaNO, ‘‘José Juan Tablada: espacialismo y vanguardia’’,
HiJ, 1980, niim. 2, 47-55; EsTHER HERNANDEZ Paracios, ‘‘Tablada o el cri-
sol de sorpresas’’, 7C, 1984, nim. 9, 104-135.

2 <“Prélogo”’, en Jost JuaN TaBLADA, Obras, t. 1, p. 15.

2! Los versos ‘‘De la Victoria / de Samotracia, / mientes la gloria / llena
de gracia’’ recuerdan un tanto irénicamente la tan discutida boutade de Mari-
netti de que ‘‘[...] une automobile rugissante, qui a ’air de courir sur de la
mitraille, est plus belle que la Victoire de Samothrace’’. El poema entero es una
reivindicacién nostalgica de los valores de la belleza femenina concebida des-
de las fantasias eréticas masculinas del fin de siglo y cifradas en ‘‘las Nikés”’,
contra la belleza deportiva e inexpugnable (*‘fire proof’” en *“...?"") de la mu-
jer ‘“‘yankee’’.



NRFH, XXXVI FORMAS DE ESCRITURA IDEOGRAFICA EN TABLADA 451

sin las preocupaciones de las vanguardias coetaneas por la depu-
racién radical del lenguaje poético??. Las ilustraciones de la edi-
cién original ahadieron un plano de significacién visual, yuxta-
puesto y simultdneo a la sintetizacién lingtistica perseguida. Este
plano suplementario, como ya se dijo, es el principio estético co-
muan que une Un dia... Poemas sintéticos y Li-Po y otros poemas.

Generalmente se ha querido ver el estimulo que Tablada a to-
das luces recibi6 de los movimientos coetdneos de vanguardia pa-
ra la composicién de Li-Po y otros poemas en términos de depen-
dencia, considerada como una tara. Este juicio, que probablemente
compartié Tablada —por lo que reivindicé la independencia de
su poesia ideografica en la carta a Lépez Velarde frente a Apolli-
naire y la pintura cubista— contintia un concepto de originalidad
que arranca de la Geniedsthetik del siglo xvi. Tiene su posible fun-
damento socio-econémico en el paulatino despliegue de un meca-
nismo de mercado para los productos culturales que, comparable
al surgimiento de la publicidad en el campo de las mercancias,
hizo necesario dotarlos de un sello inconfundible y personal para
la ansiada adquisicién de capital, en este caso simbdlico. Pero es
un hecho facilmente aceptable que la calidad y trascendencia de
una obra literaria como de cualquier otro producto cultural no
puede residir en su independencia de puntos de referencia o con-
tactos estimuladores. Es asf como la pregunta sobre el lugar de
Tablada en el marco de las ideas estéticas de vanguardia en el
primero y segundo decenios de este siglo deberia librarse de los
juicios de valor acerca de la independencia o prioridad de sus pro-
cedimientos poéticos para dedicarse a su especificidad dentro (y
no fuera) de las corrientes estéticas que los animaron.

Desde el punto de vista de las fechas, el estimulo de la estética
ideogréfica, cubista y futurista que evidencia el analisis de L:-Po
y otros poemas resulta perfectamente posible. El Manifeste technique
de la littérature futuriste, decisivo para la nueva estética, es del 11
de mayo de 1912. Marinetti publica un Supplément au manifeste tech-
nique de la littérature futuriste el 11 de agosto del mismo afo y vuelve

22 L.a filiacién estética francesa del interés por el haikd en Tablada se co-
menta brevemente en BARBARA DIANNE CANTELLA, ‘‘Del modernismo a la
vanguardia: la estética del haikd’’, Revlb, 40 (1974), 639-649; no he podido
ver los trabajos de JouN G. PAGE, josé Juan Tablada, introductor del hatkar en His-
panoamérica, México, 1963, citado por B. D. CANTELLA, art. cit., p. 644, y DE-
Lia V. GALVAN, “‘José Juan Tablada y su hatkid: aventura hacia la unidad’’,
Cincinnati Romance Review, 2 (1983), 110-120.
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repetidas veces a la carga?®. Sus ideas fueron comentadas viva-
mente en los medios de vanguardia. Apollinaire conocié por un
breve momento su impacto®t. Los primeros experimentos de éste
con la estética visual de los poemas ideograficos de Calligrammes,
remontan al afo 1914. En el nimero 25 de su revista Les soirées
de Paris del mes de junio de ese ano publica la célebre ‘‘Lettre-
Océan’’ que va dirigida a su hermano Albert que vivia en Méxi-
co desde 19132%. En el nimero siguiente de la revista de julio-
agosto de 1914 aparecen los idéogrammes lyriques ‘“Voyage’’, ‘‘Paysa-
ge animé’’ (en la edicién de Calligrammes ‘‘Paysage’’), ‘‘La Cravate
et la Montre”” y “‘Coeur Couronne et Miroir’’?. En el nimero
12 (diciembre de 1916) de la revista de vanguardia S/C que dirige
Pierre Albert-Birot se incluye el ideograma lirico ‘Il pleut’’?7.
Antes de publicar en 1918 Calligrammes Apollinaire da, a princi-
pios de 1917, algunos ideogramas a la imprenta para el catdlogo
de la exposicién del pintor Léopold Survage y la dibujante Iréne
Lagut. Con ellos piensa reanudar la labor de Les soirées de Paris
en cuyos dos Ultimos nimeros, antes del estallido de la guerra,
habfian aparecido las primeras experimentaciones con la estética
espacio-visual?s.

Tablada pudo ya haber visto todas estas tentativas en su exi-
lio neoyorquino, especialmente los idéogrammes lyriques de Les soi-
rées de Paris que sobre un trasfondo de preocupacién por nuevas
formas de escritura poética inspiraron probablemente de una ma-
nera espontanea ‘‘Los madrigales ideograficos’” de 1915. A lo largo
de la gestacién de Li-Po y otros poemas combind la escritura ideo-
grafica con principios de estética cubista y futurista para poder
expresar en una sintesis, como lo queria, ‘‘a la vida moderna en
su dinamismo y en su multiplicidad’’?°.

23 Especialmente con Imagination sans fils et les mots en liberté del 11 de ma-
yo de 1913, véanse los textos en GIOVANNI LisTa (ed ), Futurisme. Manifestes-
Documents- Proclamatzons Lausanne, 1973, pp. 129 ss.; facsimiles en GIOVANNI
Lista (ed.), Marinetti et le Futunmw, Lausanne, 1977.

2 Cf. P.A. JANNINY, Le avanguardie letterarie nell’idea critica di Apollinaire, 2a.
ed., Roma, 1979, pp. 127 ss.

25 APOLLINAIRE (Euvres poétiques, texte établi et annoté par M Adéma et
M. Décaudin, Paris, 1956, p. 1074.

26 Ibid., p. 1213.

27 Ibid., p. 1214.

28 Ibid., p. 1147. Sobre los poemas ideograficos para la exposicién
Survage-Lagut cf. también W. PaBsT, art. cit., pp. 13 ss.

29 En esta sintesis juegan un papel primordial los conceptos de ‘moderni-
dad’ y ‘simultaneidad’ cuya importancia en los debates vanguardistas de la
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Sin embargo, en el plano propiamente lingiistico permane-
ci6 generalmente mds prudente que sus puntos de orientacién euro-
peos. A pesar de la declarada voluntad de ‘‘arrojar lastre’’ no lle-
g6 a deshacerse verdaderamente de la retérica del Modernismo.
Tanto en la prosodia y la preocupacién por la eufonia como en
el inventario lexematico y de los tropos hay en Li-Po y otros poemas
muchos ejemplos de una estética con la cual los movimientos de
vanguardia habian roto estrepitosamente. El conjunto de la obra,
no obstante, es de clara voluntad vanguardista, confirmada por
la acogida que 1ba a encontrar en México entre los seguidores mas
j6évenes de la nueva pauta literaria. Si bien es posible que hoy,
en la opinién de Octavio Paz, ‘‘los caligramas de Lz-Po s6lo puedan
interesarnos como curiosidad literaria’’3%, marcaron un hito en
la historia de la poesia hispanoamericana que vale la pena rescatar.

Kraus MEYER-MINNEMANN
Universitat Hamburg

inmediata preguerra de 1914 ha sido destacada en un estudio todavia impres-
cindible de PAR BERGMAN, “Modernolatria’ ¢ “*Simultaneitd’’. Recherches sur deux
tendances dans [’avant-garde littéraire en Italie et en France & la veille de la premiére guerre
mondiale, Uppsala, 1962.

30 Véase Octavio Paz, “‘Alcance: Poesias, de José Juan Tablada”, en E/
signo y el garabato, J. Mortiz, México, 1973, p. 187.



