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Reflexionamos sobre un tipo de creacién basado
en juegos de palabras, donde el acto sintomadtico
de equivocarse se vuelve arte. Algunas creaciones
actuales, hibridas entre literatura y arte, cercanas a
la llamada poesia experimental, presentan recursos
similares al error lingtistico o Japsus linguce. Anali-
zamos algunas claves sobre cémo se producen estos
errores desde el punto de vista de la neurologia y
la lingiiistica, haciendo especial mencién a aquellos
que se dan por semejanza morfoldgica entre pala-
bras diferentes. Sefialamos ciertos procedimientos
retéricos que llevan implicita la idea del equivoco o
la multiplicidad de opciones, asi como autores ante-
riores que los ponen en prictica en sus creaciones. A
través de la deteccién y anélisis de ejemplos actuales
del panorama artistico espafiol, realizamos una dis-
cusién sobre la intencionalidad o la espontaneidad
en su hallazgo, constatando la utilizacién de errores
lingiiisticos similares al Zapsus linguce, e identifican-
do los procesos retéricos antes descritos.

Error; lapsus linguce; poesia experi-
mental; palabra-arte; analogia

'This paper aims to reflect on a creation type based
on plays on words, where the revealing nature of
making errors becomes art. In fact, some current
creations, which are hybrid between literature and
art, close to the so-called experimental poetry, have
resources similar to linguistic errors and lapsus lin-
guz. Furthermore, this paper analyses the keys to
know how these errors occur from the point of view
of neurology and linguistics, with particular refer-
ence to errors in different words caused by morpho-
logical similarity. Thus, we observe some rhetorical
processes with the implicit idea of ambiguity and
multiplicity of choice, and previous authors imple-
menting these processes in their creations. More-
over, we discuss the intentionality and the spon-
taneity of current examples from the Spanish art
scene, after an analysis and detection process. Con-
sequently, we observe the use of linguistic errors
such as lapsus lingue and we identify the above-de-
scribed rhetorical processes.

Error; lapsus lingue; experimental poet-
ry; word-art; analogy
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Llamamos poesia experimental a un dmbito en el
que se reunen diferentes tipos de manifestacién
artistica, hibridaciones de los lenguajes de dificil
categorizacién, donde la palabra se disemina dis-
frazada, latente bajo multiples formas, maleable, a
veces hasta invisible. La palabra es, entonces, sélo
desencadenante, fuerza generadora, algo informe
que se traslada por analogia a objetos, imédgenes, fo-
tografias, sonidos, acciones..., que afiaden a su sig-
nificado original el juego versitil de ser ya otra cosa:
poema objeto, poema visual, foto-poesia, poesia fo-
nética, poema accion...

Millan Dominguez se refiere a esta dificultad, sefia-
lando en lo que respecta a la poesia visual:

Definir qué es la poesia visual es una labor
complicada debido a su naturaleza mixta o in-
termedia, en la que los limites son imprecisos.
Se relacionan en ella la escritura, la imagen, el
texto, los iconos, el discurso y la plasticidad,
uniéndose a todo ello su pretensién estética.
Del terreno de la literatura, la poesia visual
conserva la utilizacién del discurso en sus com-
ponentes fundamentales, acentuando las posi-
bilidades denotativas y connotativas. Del cam-
po visual se utilizan los recursos del dibujo, el
collage, el fotomontaje y las técnicas pictéricas

mis habituales (2014: 113).

En las dltimas décadas, el establishment comien-
za a entender la originalidad y el porqué de estos
hibridos, recuperando trayectorias y marcando la
importancia contextual de estas creaciones, que se
daban casi siempre en los aledafios marginales de
lo alternativo. Se hacia eco Juan Manuel Bonet, en
La paraula pintada, del problema de reconocimiento
de este tipo de manifestaciones artisticas, diciendo:

(...) tiene mala prensa hoy, la no-especializa-
cién. Hay quien piensa, cuadriculadamente: el
poeta a escribir, el pintor a pintar, el critico a
criticar. Tienen mala prensa los escritores que
pintan, por ejemplo Rafael Alberti, los pinto-
res que escriben, por ejemplo Antonio Saura,
los criticos-poetas, por ejemplo Juan Eduardo
Cirlot. ;Los fronterizos? Esos son los peores...

(Juan Manuel Bonet, citado en La palabra
imaginada, 2007: 38).

En la actualidad, estudiados sus antecedentes
(Dads, el letrismo y el concretismo de los sesen-
ta) y designada como género, no faltan antologias
de poesia experimental que intentan, a través de un
afin recopilatorio, consciente de sus limites, actuali-
zar el campo mds alld de lo que ya hicieran algunos
de los protagonistas de esta neovanguardia espanola.
Entre ellos, citamos a Julio Campal, Ignacio Gémez
de Liafio, José Antonio Sarmiento, Rafael de Cézar,
y Fernando Milldn, quien continda hoy en la doble
faceta de creador y teérico. Una de estas antologias
ultimas es Poesia Experimental Espariola (antologia
incompleta), coordinada por Alfonso Lépez Gra-
doli —autor también de La Escritura mirada, una
aproximacion a la poesia experimental espariola (2008)
—que «recoge la obra de 62 autores que se mueven
actualmente entre la frontera de lo pléstico y de lo

poético» (Alamar, 12 de mayo 2012).

La actividad en el campo de la poesia experimental
en Espana sigue viva, y se observan recorridos de
un lado a otro de esas fronteras disciplinarias fuer-
temente establecidas, pero también de los medios
donde se desarrollan, algunos hasta ahora margina-
les, que van desde libros —en todas sus formas y
posibilidades— (Sanz y Antén,2012), a revistas en-
sambladas, fanzines, centros-archivos, o encuentros.
Aunque la importancia de este tipo de poesia abarca
hoy también el 4mbito expositivo nacional e inter-
nacional, conquistando ferias, bienales y museos de
arte contemporaneo. Muestra de ello es el protago-
nismo de la palabra en el Pabellén de Espafia de la
Bienal de Venecia, en el afio 2018.

El rastro de la poesia experimental, como tal, estd
trazado y ha sido estudiado en las dltimas décadas
en Espafa, sin embargo, no se ha llevado a cabo un
reconocimiento completo de la deuda de la poesia
experimental como precursora de otras manifesta-
ciones artisticas. Y, ain en los casos en que se tras-
lada a los grandes centros hegemdnicos del arte ac-
tual, la actividad es renombrada, camuflindose en la
herencia del amplio espectro de las artes pldsticas,
visuales, audiovisuales, o en la performance, sien-
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do en este tipo de experimentaciones poéticas y en
sus ramificaciones —esos territorios hibridos de
la comunicacién y la expresién— donde mejor se
cumple el anhelo de integracién de las artes, desmi-
tificadas y abolidas las barreras disciplinares y cual-
quier disyuntiva estética.

Si es complicado categorizar al conjunto de mani-
festaciones que se engloban bajo el término «poesia
experimental», lo es ain mds en ejemplos actuales
que sélo usan la palabra. Estas creaciones se sue-
len encontrar adscritas al campo de la poesia visual,
donde, sin embargo, es la imagen la que sustituye
en gran medida a la palabra. Pero los procedimien-
tos de este tipo de obras son muy diferentes a ésta,
principalmente por el protagonismo evidente de la
palabra, aunque sus creadores no proceden tnica-
mente del lado de la literatura. Ejemplos de este
tipo de arte hecho sélo con palabras los encontra-
mos también en las experimentaciones cercanas al
letrismo o a la poesia concreta, en las que la pa-
labra se vincula a juegos principalmente formales,
o a una dimensién grifica, pldstica o sonora. Ana
Maria Guash se refiere a ellos, nombrandolos como
arte-palabra, pero haciendo hincapié en el uso espe-

cifico de la palabra y en su pérdida de significado:

La consideracién de palabras como arte, lo que
en el entorno del arte conceptual se denominé
word-art (arte-palabra), implica que el texto
(la palabra en tanto elemento discursivo en un
contexto literario) y el titulado (la palabra en
tanto elemento grifico en un contexto visual)
se transformaron en “logos”, en palabras-obje-
to sin contexto y sin connotacién literarias, si
bien en algunos casos los textos combinan la
visualizacién de un vasto espacio con un acto
que de por si no tendria significacién (Guash,

citado en Mora-Meléndez, 2020: 300).

Sin embargo, existen creaciones en las que el uso
que se hace de la palabra no consiste inicamente en
su transformacién como objeto, o como signo, es-
tando implicados recursos relacionados con la reté-
rica. Se dan entonces ricos procesos de analogia que
diversifican su uso normal y atafien principalmente
a su significado, deconstruido en juegos semdanticos
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que transcienden la univocidad de los términos.

La tradicién de las creaciones basadas en el uso di-
verso de la palabra arranca desde Grecia —o antes,
si afiadimos civilizaciones o culturas no occidenta-
les—, y se traslada, pasando por todas las épocas y
culturas con las que confluye, al momento actual.
Rafael de Cézar traza un recorrido amplisimo en su
libro Poesia e Imagen. Formas dificiles del ingenio li-
terario (1991), ordenando, estableciendo tipologias,
diseccionando y agrupando, recuperando ejemplos;
los sistematiza. En la introduccién se apunta: «Y
esta es la aportacién que ofrece este libro a la critica
literaria actual. Los caligramas, enigmas, jeroglifi-
cos, emblemas, acrésticos, laberintos, retrégrados,
logogrifos, anagramas, cronogramas y otros pro-
cedimientos semejantes aparecen aqui estudiados

(...)» (L6pez Estrada, citado en Cézar, 1991: 7).

De todas estas formas creativas revisadas por C6-
zar, que se bifurcan de la poesia mis tradicional, nos
interesan los casos en los que el uso de la palabra
se realiza en base a esas analogias mencionadas con
anterioridad, produciéndose un juego simultineo
entre similitud y diferencia. En concreto, Cézar ha-
bla de homofonia, dilogia, logogrifo y paranomasia,
que pasamos a definir a partir de su acepcién en el
Diccionario de la Real Academia (1992). La homofo-
nia estaria referida a palabras que suenan igual. La
dilogia seria el uso una palabra con dos significados
distintos dentro del mismo enunciado. El logogrifo
consistiria en la combinacién de letras que forman
una palabra para obtener otras. La paranomasia, en
el uso de palabras muy similares en un mismo con-
texto, creando confusién.

En este tipo de procedimientos subyace la idea de
polisemia, pero también la del error, puesto que la
interpretacién del sentido se ve en la encrucijada de
seleccionar entre varias posibilidades, que compar-
ten una semejanza importante a nivel de significan-
te pero no a nivel de significado. La opcién correcta
se parece demasiado a la desacertada, o al contrario,
pero entre ambas existen conexiones semdnticas que
tanto creador como espectador deben establecer. Se
pone de manifiesto la elasticidad de la palabra y su
capacidad para ser usada de manera diferente, crea-
tiva, ingeniosa, generando nuevas poéticas que estin
basadas en la multiplicidad de la lectura y en las de-
rivaciones de sus significados.
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Pero hay un hecho més que llama la atencién, y es
la relacién entre la propia morfologia textual y su
semdntica, de manera que en los procedimientos se-
leccionados del estudio de Cézar, como también en
otros que pasaremos a ver a continuacion, los juegos
de significantes y los juegos de significados estdn es-
trechamente vinculados, sin que podamos discernir
bien qué sucede antes o cual de ellos origina al otro;
si los errores de significante producen hallazgos de
significados, o al contrario.

La identificacién de este tipo de creaciones que jue-
gan con la palabra y el error nos lleva a reflexionar
sobre los mecanismos y los contextos en los que se
ocasionan, detectando su vinculacién con fenéme-
nos descritos tanto en el dmbito de la neurologia
como la lingtistica. La pregunta que surge a poste-
riori seria el porqué del interés del arte en este tipo
de anomalias, y cémo se trasciende su uso espora-
dico, azaroso, y aparentemente carente de sentido.

Uno de los primeros aspectos a apuntar en el caso
de los errores del lenguaje seria la diferencia entre
aquellos que obedecen a un rasgo patolégico, es de-
cir, aquellos que tienen relacién con determinados
fallos cerebrales que los originan, y otros que no
tendrian relacién aparente con ellos, y que suelen
denominarse /apsus linguce.

En el ambito de la neurologia, los fallos del lenguaje
se denominan de forma genérica «afasias», distin-
guiéndose la de Broca y la de Wernicke, recogidas por
Howard Gardner (2005). Un caso especifico serian
las «parafasias», que consisten en la sustitucién de
fonemas o morfemas por otros, y que a nivel clinico
se consideran evidencia de una patologia mayor.

En el caso de los errores cometidos al hablar de for-
ma ocasional o fortuita, se habla de /apsus linguce. Y
tal y como sefiala la profesora Susana del Viso, no
estd claro que tengan siempre relacién con trastor-
nos neurolégicos:

Todo hablante comete lapsus linguee de cuan-
do en cuando; estos errores no parecen ser
producto de ningin estado mental especial ni
depender de la formacién o el nivel cultural de
los hablantes; no son producto de patologia al-
guna, mds bien al contrario; no dependen de
caracteristicas situacionales, etc. Tal vez, si aca-
so, puedan variar cuantitativamente en situacio-
nes de mayor demanda o presién comunicativa
para el hablante, o en algin estado de cansan-
cio o similar (aunque no tenemos constancia
de investigaciones que corroboren tal extremo).

(2002: 356)

Del Viso presenta un estudio sistemdtico que argu-
menta las regularidades que muestran los errores es-
pontineos del habla, el cual pone de manifiesto que
no se trata de errores aleatorios o arbitrarios. Ade-
mis, crea un corpus de errores en castellano, similar
al de otros autores, donde se recogen los que han ido
recopilando en el estudio, identificando también los
limites y el alcance en la seleccién de los mismos.

Lo que nos interesa de lo aportado en este estu-
dio es esa idea central de que los errores obedecen
a normas y patrones determinados, puesto que su
produccién evidenciaria el propio funcionamiento
del lenguaje, su construccién.

Pero hay un rasgo que borra la distincién de estos
errores, hecha sélo en base a su relacién o no con el
ambito clinico, y es que tanto en el caso del error
lingiiistico patolégico como en el apsus linguce, su
produccién es involuntaria. Nos equivocamos sin
querer, y el error surge incontrolado y esponténeo.

Otro aspecto que nos interesa a la hora de acercar-
nos a la manera en que se producen estos errores
tendria que relacionar, necesariamente, su genera-
cién con los procesos que ocurren en la lectura. Se-
gun varios autores, en el cerebro hay dos vias de lec-
tura, la léxica y la fonoldgica (Dehaene, 2007, citado
en Gamoneda, 2014) que se dan al unisono, pero
que a veces pueden entrar en conflicto. En nuestro
cerebro existe un drea especializada en el reconoci-
miento visual de las letras. Como sefiala Gamoneda,
en un estudio sobre el error de lectura en un poema
de Verlaine, «las palabras necesitan ser fijadas por la
mirada» (2014: 435). Efectivamente, leer consistiria
tanto en una captacién de las formas, como en una
interpretacién de su significado. Sin embargo, am-
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bos procesos no se dan al mismo tiempo, sino que la
diferente velocidad en que se lee un texto o una pa-
labra en cuanto a imagen, es decir su comprensién
morfolégica, y 1a de la captacién de su sentido, ori-
gina fallos, errores, que se deben casi siempre a una
cierta proximidad con el término que se confunde.
Gamoneda habla del rebis en la homofonia, de ma-
nera que, debido a la semejanza de dos palabras que
se pronuncian igual, es necesario seleccionar entre
varios sentidos, y del amorcage, donde una cadena
de letras o fonemas facilita que leamos otras con las
que comparte un morfema, produciéndose un error.
Pero ademis, este autor, relaciona estos fallos con las
competencias de la metdfora y el lenguaje poético,
apuntando que «la lectura poética deja sus marcas
en los procesos neurocognitivos de la lectura» (Ga-
moneda, 2014: 439), y afirma la existencia de una
relacién necesaria entre estos errores y la creatividad
poética. De tal manera que afirma:

Tal eficaz operacion de seduccién del sentido
sucede a espaldas de todo proceso consciente,
y, de este modo, «sacrifica mucho intelecto»,
que dirfa Valéry. Pero ello no quiere decir que
escape al funcionamiento de los procesos cog-
nitivos de la lectura. Un andlisis detallado de
éstos podria refrendar que la imperfeccién lec-
tora estd implicada en los fenémenos poéticos

(2014: 433).

De la idea de /apsus liguce como fenémeno aleatorio
o arbitrario, pasamos siguiendo el estudio de Del
Viso, a la identificacién de unos ciertos patrones
que se repiten en su produccién. Con las aportacio-
nes de Gamoneda introducimos la idea de la im-
portancia de la analogia y el error en la generacién
de nuevos sentidos en el uso poético del lenguaje.
Faltaria por determinar la implicacién del emisor y
el receptor, es decir, la relacién del error con el sujeto
que produce el fallo y cémo se da el reconocimiento
del mismo por parte de un posible receptor, espec-
tador del mismo.

Freud, en E/ chiste y su relacion con lo inconsciente
(1905), habla de mecanismos que llama «de conden-
sacién», en los que varias palabras se usan simulta-
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neas dando lugar a otra nueva, produciendo un error
que origina el chiste. En el texto aparecen ejemplos
como Cleopoldo (Leopoldo y Cleo). Ademis, alude
a diferentes historias para ilustrar con mds detalle
estos equivocos. En una de ellas cuenta cémo un
tal Ehering al verle un anillo de compromiso a un
amigo le pregunta por él, quien responde: Trauring
pero cierto, unién de Trauring, aber wahr, que signi-
fica Triste pero cierto, confundiendo Trauring (tris-
te) con Trauri (alianza). En este libro, Freud refiere
también otros muchos ejemplos similares recogidos
por otros autores, citando el mencionado por Brill
acerca de una historieta anénima donde las Navida-
des son calificadas como alcoholidays.

Lo que nos interesa del estudio aportado por Freud,
es la semejanza entre los ejemplos que presenta y
las creaciones realizadas con palabras basadas en el
error. El mecanismo parece el mismo, tal y como
ocurria, ademds, en el caso del /apsus linguce y en
los errores con sentido poético antes referidos. Pero
Freud no pasa por alto sefialar dos cuestiones: el ca-
ricter espontineo en su produccién y la revelacién
de una cierta verdad. Estos equivocos desvelarian
un sentido que no existia en la palabra original. El
error lingiistico, por lo tanto, seria sélo aparen-
temente error, pues llevaria implicito el descubri-
miento de una realidad mis profunda y, en cierta
medida, certera. Ademis, Freud apunta que cuanto
menor sea la diferencia entre la palabra original y la
errénea mayor serd la eficacia del chiste. La seme-
janza mayor con lo equivocado aumenta el grado de
confusién, por lo que el reconocimiento del error
provoca una mayor hilaridad, un mayor placer. «Al
placer proporcionado por la libre combinacién de
los significantes en los juegos de palabras, Freud lo
denomina placer del sinsentido» (Lézaro, 2005: 168).

Una marca de tinto de verano juega con la polise-
mia de la palabra Distinto, o un especticulo cultu-
ral de Madrid se anuncia como Madrionetas. Los
juegos de palabras que usan el error para cambiar y
generar nuevos significados estin de moda; abun-
dan desde hace tiempo en los chistes de toda la vida,
en la vifetas, en la publicidad y en los memes de

Consuelo Vallejo Delgado
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hoy, ejemplos perfectamente equiparables, a todos
los niveles, a este tipo raro de poesia experimental.
Nada los distingue de la mera ocurrencia o el recla-
mo del marketing, salvo el lugar donde se exhiben
o reproducen, y una intencionalidad —llamémosle
especializada— que los designa como poesia o arte;
son poemas minimos, obras minimas.

Incluso en aquellos ejemplos en los que prima el
humor, a diferencia de los chistes puramente lin-
glisticos que tendrian la funcién principal de pro-
vocar la risa (Castro, 2014), los errores que se pre-
sentan como obras artisticas son mostrados por su
creador con una intencionalidad mas amplia que la
simple gracia.

Reconocemos, por lo tanto, varios momentos o fases
para que estos errores triviales de palabras sean ma-
terial para el arte. Uno de ellos tiene que ver con su
hallazgo, con la concordancia con una cierta verdad,
son errores con sentido. El proceso aparentemente
simple de su produccién, casi siempre espontineo,
da paso a una actividad reflexiva inmediatamente
posterior que sirve de reencuentro con el signifi-
cado. Lo que sucede antes y después del producto
creativo (esa palabra errénea que evoca o se solapa
con otra) es una misma cosa. Siguiendo la reflexién
de Freud, cuando el error ocurre se produciria una
revelacién de cosas no dichas que de repente to-
man forma. Lo interno se externaliza, sirviendo de
re-conocimiento; son errores sentidos. Es por ello
que, estos fallos triviales aparentemente simples,
adquieren importancia, no sélo porque a veces des-
piertan la risa como ocurrencias improvisadas, sino
por su poder de expresar emociones internas mu-
cho mds complejas. Es entonces cuando su creador,
tal y como hiciera Duchamp con el urinario (que
deja de ser un urinario cualquiera para convertirse
en la fuente del sefior Mutt) los sefiala como obra,
autentificando su valor. El error 1éxico se convierte
en una tonteria hecha arte. La débil diferencia con
los fallos de los nifios al aprender a hablar, o con
los de los enfermos con patologias neurolégicas, no
seria suficiente para distinguirlos, como tampoco
su relacién con los mecanismos del chiste. Sélo el
sentido otorgado al sinsentido cometido en el habla
o en la escritura, en la palabra, transforma la mera
ocurrencia en un signo de nuestro tiempo, efimero
y momentineo en su mensaje y en su comprension.
En el arte y en la poesia, como en el humor, el error
le saca el mejor partido a las palabras.

Como antecedentes o movimientos relacionados
con la palabra y el error se pueden sefialar algunas
experimentaciones transdisciplinares de Dada o el
Surrealismo basadas en juegos lingiisticos, muchas
de ellas precursoras de la poesia fonética. Pero tam-
bién podriamos remontarnos a ciertos aforismos
o incluso a las greguerias de Ramén Gémez de la
Serna, o a los ejemplos citados anteriormente que
menciona Cézar y que vienen desde época clésica.
También podriamos llegar hasta sus derivas en la
poesia de los novisimos o el conceptualismo, la pa-
rapoesia de Luis Alberto de Cuenca o los poemas
para nifios y nifias de Gloria Fuertes. Es por ello
que no vamos a trazar una trayectoria —seria am-
plisima y de dificil acotacién— sino que elegimos
ciertos ejemplos por su proximidad al tipo de juegos
linguisticos basados en experimentaciones cercanas
al error: las combinaciones de Vicente Huidobro,
las palabras rotas de Justo Alejo y la antipoesia de
Nicanor Parra.

En el poema «Altazor-Canto IV» del chileno Vi-
cente Huidobro (1893-1948), se juega con las pa-
labras combindndolas entre si, como en los versos:
«Al horitafia de la montazonte/La violondrina y el
goloncelo». Y también con la generacién de nuevas
palabras basadas en analogias con la palabra prime-
ra, golondrina, derivada en otras tantas: «Ya viene
la golondrina/Ya viene la golonfina/Ya viene la go-
lontrina/ Ya viene la goloncima/Ya viene la golon-
clima/Ya viene la golonrima/Ya viene la golorisa/
La golonnifia/La golongira/ (...)». Estas analogias
serian aparentemente juegos originados en el sig-
nificante, pero no son sélo eso, puesto que son evi-
dentes los hallazgos en el significado, en un lenguaje
que se torna original y genuino; poético. Como se-
fiala Torres Ruiz:

(...) hoy no se puede escribir poesia sin un
poco de locura mental sin un poco de inven-
cién-porque-si, mezcla explosiva que se sube
a la cabeza del creador y del lector. Por eso, la
deuda con Vicente Huidobro, mas que con los
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vanguardistas alemanes, franceses o italianos,

es duradera e imborrable (Torres Ruiz, 2020)

Otro ejemplo, en el que la palabra también se vuelve
anémala, pero siguiendo procedimientos muy dife-
rentes a los que hemos visto en Huidobro, lo pode-
mos encontrar en la poesia de Justo Alejo (1935-
1979). En muchos de sus poemas las palabras se
rompen, y mediante el uso de las mayusculas o los
colores encuentra nuevos significados. En su caso,
se trata de una poesia donde la imagen grifica y el
error, error sélo aparente, se usan en pro de un men-
saje critico y social:

Pero el método de Alejo de romper las pala-
bras destacando semdntica y semiéticamente
ciertas letras y silabas, también serd deudor de
Rimbaud, o Verlaine, por la potencialidad que
le otorga Alejo en ocasiones a las vocales y los
colores; asi mismo en sus versos se reflejardn
la conceptualizacién y el silencio resultante de
la composicién tipogrifica de Mallarmé, y la
visualizacién de este, de Apollinaire y del da-
daismo; beberd de las asociaciones fonéticas
y fonoldgicas de este movimiento y del crea-
cionismo; y del surrealismo tomard ademids la
ruptura sintdctica con el fin, quizds, de romper
metaféricamente del mismo modo la sociedad

(Delgado de Castro, 2015: 86)

En el caso de la antipoesia del chileno Nicanor Pa-
rra (1914-2018) —que era ademds matemdtico y
fisico— lo que nos interesa especialmente es la vin-
culacién con los temas populares, urbanos, y la des-
mitificacién de la creacién, de la poesia, que segun €l
«debia cambiar su forma y su formato, su medio y su
canal, su hablante y su mensaje» (Visquez-Rocca,
2012: 13). En sus artefactos usa un sentido critico e
irénico, de manera que:

D

E{INVAY

enndAmr
G\ 1 1GANA

El antipoeta, mediante un proceso de descon-
textualizacién, incorpora a su obra discursos
del habla coloquial, la férmula cientifica, la
sentencia filoséfica, asi como discursos del ha-
bla coloquial, la férmula cientifica, la sentencia
filoséfica, asi como de los multiples lenguajes
que provienen del mundo industrial y comer-
cial. El antipoeta traslada discursos de lugar.
Deconstruye o desmantela la escritura de ellos,
los saca del lugar natural en el cual surgen para
instalarlo en uno nuevo, en un espacio artistico

(Vasquez-Rocca, 2012: 14).

Ejemplos similares a los procedimientos descritos
abundan en el 4mbito creativo desde hace décadas,
y en producciones actuales, también como recurso
de la poesia fonética y del arte de accién. Recorde-
mos la impracticable declinacién del poema sonoro
de Esther Ferrer: «espectdculo / espectaculocracia /
espectaculogismo / espectaculografia / (...).» (Es-
crituras en libertad, 2009).

Sin embargo, en esta ocasién, seleccionamos prin-
cipalmente obras que utilizan sélo el texto escrito.
Ademis, nos fijamos en ejemplos mds bien vincula-
dos al campo de la poesia experimental, y no tanto
al de las llamadas artes plésticas o visuales, aunque
hemos sefialado con anterioridad que los limites
son difusos y la especificidad la marca el medio de
difusién mds que la diferencia entre las obras. Y, a
veces, ni eso.

En las obras seleccionadas, los juegos de palabras
son la base de composiciones graficas que las dotan
de una expresion formal, o bien acompafian obje-
tos o esculturas, completando la obra, a veces sélo a

Fig. 1. Antonio Gémez, Pena de Suerte. Imagen: cortesia del artista
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modo de titulo, descubriendo mediante la palabra
nuevos sentidos. La imagen es desvelada por el titu-

lo, como diria Geles Mit (2002).

Revisamos a continuacién algunas creaciones actua-
les, constatando la utilizacién de errores lingiisticos
similares al /apsus linguce, ¢ identificando procesos
retéricos antes descritos.

En Pena de Suerte, de Antonio Gémez (Fig. 1), las
palabras «muerte» y «suerte» enfrentan sus signifi-
cados. Pero, ademds, la S sustituida por $, simbolo
del doélar, genera una nueva polisemia. La ambiva-
lencia del lexema, como signo y como letra, causa
un primer efecto de resonancia en el lector; la re-
peticién no sélo de la palabra, sino de toda la fra-
se-verso: pena de suerte, pena de muerte, pena de $.
La velocidad de reconocimiento se produce debido
a la simultaneidad de las palabras superpuestas, y al
protagonismo del simbolo que lo modifica seman-
ticamente.

Podemos identificar un recurso similar en Escalera
de luna, de Juan de Loxa, Homenaje a Elena Mar-

tin Vivaldi, donde el poeta dibuja una escalera in-
clinada formada con la palabra manuscrita Eluna,
una analogia a dos bandas entre su nombre —Ele-
na-Eluna— y el primer libro de poemas publicado
por la poetisa en 1945, Escalera de luna. Sin embar-
go, en este caso el elemento error, la «e», no aparece,
siendo sustituido por el elemento target, segun las
denominaciones de Susana del Viso (2002)

El poema objeto de Alejandro Gorafe titulado
Amortérate (Fig. 2A) —un mortero tapizado en
polipiel negra con cremalleras y tachuelas— es un
ejemplo en el que se dan a la vez la condensacién
freudiana y el /apsus linguce del tipo amorcage. En el
titulo se rednen tres palabras: amor, mortero y mo-
tero (condensacién); y a la vez se produce la confu-
sién morfolégica entre dos de ellas, que comparten
el morfema «mo», ddndose una diferencia léxica mi-
nima de una letra, la «r». En este caso, el que lee el
titulo anticipa, casi simultineamente, otra palabra
que no esta escrita, produciendo la elipsis de esa le-
tra, que la diferencia de la que si lo estd. Es el lector
el que inventa, por analogia, la otra palabra: motero.
La eficacia de esta palabra-titulo se debe a la econo-

Fig. 2. A) Alejandro Gorafe, Amortérate. B) Enhorabuena (Manuel Pérez Valero). Fuente: Fotografias cortesia de los artistas.
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U

VERTE

cada minuto quiero

VERTE

g i

ALISEDA 2045

Fig. 3. A. Clemente Padin. B. Franklin Valverde. C. Francisco Aliseda.

Fuente: Coleccién Arte Postal Postdata Esperanza Recuerda.

mia con la que se da el error; existiendo una minima
separacién entre los dos términos. Pero ademis, en
esta obra de Gorafe, es el objeto pléstico el que re-
troalimenta a la palabra, creando un juego multiple
de significados que se acompanan en las sensaciones
visuales y sinestésicas de los materiales usados en su
elaboracién. El espectador va de la palabra al objeto,
y viceversa, sintiendo ese placer del descubrimien-
to que lo convierte en cémplice del juego, trampa
que el artista ingenia para seducirnos, poniendo en
marcha el mecanismo de funcionamiento interno
de sus procesos cognitivos, creativos, lingiiisticos.
Cazadores de significados, artista y lector-especta-
dor se retnen en el acto imprevisible y mégico del
descubrimiento de sentidos.

Algo parecido ocurre en la obra de Enhorabuena,
nombre artistico de Manuel Pérez Valero (Fig.2B),
que juega con la confusién entre «contigo» y «con-
guito» en un cambio de posicién entre la «t» y la
«g» muy eficaz. El espectador lee la palabra escrita
—contigo— sobre el objeto que reconoce: el mufie-
co que asociamos a la conocida marca de cacahuete
con chocolate, descubriendo el engafio, y disfrutan-

do del hallazgo y la simultaneidad de significados.

En el caso de las postales del uruguayo Clemente
Padin, siempre comprometidas con lo social, se jue-
ga con la semejanza de las palabras «paz» y «pan»,
aprovechando la ambivalencia grifica de la «z» al
girarse. El hallazgo rdpido en la decodificacién y la

simplicidad ayudan en la lectura y comprensién del
mensaje, sin que sea necesario realizar un esfuerzo
adicional para descifrarlo.

En la postal del brasilefio Franklin Valverde, home-
naje a Federico Garcia Lorca, se juega con la pa-
labra «verte» escrita en rojo, en la que la «t» es de
color verde, de manera que intuimos la palabra no
escrita, verde. Los lectores-espectadores que cono-
cen la poesia de Lorca pueden recordar sus versos:
verde que te quiero verde. El significado se concen-
tra en la imagen, donde el texto central estd escrito
en amarillo, recordando la bandera espafola. El re-
curso del color en las letras y la polisemia recuerdan

a Justo Alejo.

También en formato postal, el juego ortogrifico de
Francisco Aliseda (Fig. 3C), donde se puede leer:
«hay, ahi, ay», utiliza la homofonia de las tres pala-
bras que, sin embargo identificamos como diferen-
tes y contradictorias en su significado. Como tam-
bién ocurre en el poema visual de Ibirico, una hoja
de drbol sobre una pdgina donde se lee «<OH! ja ja
ja» (Pliegos de la Visién)

Seleccionamos dos ejemplos de la Convocatoria
Poesia visual contra la violencia de género, de la Es-
cuela Gaspar Becerra, de Baeza (Jaén), lanzada
por Miguel Agudo, autor del libro de aforismos
Parapensares (2017): 1a obra de Antonio Ledesma
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EARIDACION
AMORORROR

LAPIZ ACCION ...

Fig. 4. A. Antonio Ledesma Lépez, Educacion contra la violencia de género.
B. Beltran Laguna, Erre que erre.

(H)AMOR(T) RU IRA

@ Ud. esta aqui

IN¢enuo

Fig. 5. Ejemplos extraidos de la coleccién Pliegos de la Visién, Ediciones Babilonia.
A. Cristian Porres. B. Julidn Alonso. C. Diego Mir. D. José Carlos Velizquez. E. Diego Mir. F. Miguel Agudo. G. Julidn Alonso.

H. Salva Pérez. I. Felipe Zapico Alonso. J. Paco Pérez Belda. K. Sergi Quifionero. L. Javier Jaén.
Fuente: reproduccién autorizada por el editor, extraida de http://www.edicionesbabilonia.com/

Palabras equivocadas; error con-sentido. Algunos ejemplos de lapsus linguae en las derivas de la poesia...



71

Lépez, titulada Educacion contra la violencia de gé-
nero (Fig.4A), que disecciona la palabra lapidacion,
separdndola en ldpiz y accién, hallazgo ingenioso
que genera dos significados en oposicién. Y la de
Beltran Laguna, Erre que Erre (Fig. 4B), que enlaza
las palabras amor y horror, creando un recorrido de
lectura de izquierda al centro (amor), y de derecha
al centro donde se cambia el sentido de la lectura
(rorroh), con el lexema ««r» que comparten ambas
palabras escrito en rojo.

En Los Pliegos de la Visién, de Ediciones Babi-
lonia, coleccién de poesia experimental a cargo de
Paco Pérez Belda, encontramos numerosos ejem-
plos, entre los que seleccionamos algunos (Fig. 5):

Desencant, de Cristian Porres (Fig. 5A), con un re-

enandrc.
A4 Wl A/

curso préximo a la dilogia y la homofonia, donde
las palabras en catalin «Amor/Ha mort» se contra-
ponen.

Las obras de Julidn Alonso, que presentan la elip-
sis de un lexema: la «t» caida de rutina/ruina (Fig.
5B), o la «i» apenas visible de ilusién/iluso (Fig.
5G). Mientras que en la propuesta de Javier Jaén
(Fig. 5L), se nos muestra el icono de /i4e de las re-
des sociales, donde la «i» ha desaparecido, siendo
el lector-espectador quien reconstruya y caiga en el
error-trampa. En la obra de Felipe Zapico Alonso
(Fig. 51) podemos leer «3% a ras de suefio», iden-
tificando la «fi» impostora que suplanta la palabra
original.

Idiosingracia

Sickors pera pegar (@l u los muros
PIGATINA

JUSPIFIA

ST PRy pagar (@) thodrmrmV

Fig. 6. Serie “Esta vida es un bidén”. Autoria propia
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Consuelo Vallejo Delgado



Anc e
A A RAS A" |

Los trueques de letras: Ingenuo/ingenio de Miguel
Agudo (Fig. 5E) usa la semejanza gréfica de las le-
tras «u» e «i», creando un hibrido entre las dos, su-
perponiendo la lectura. Tampoco Sergi Quifionero
renuncia a presentar escritos los dos lexemas, Uni-
ca diferencia entre las dos palabras: muerte/fuerte
(Fig. 5K). Como también ocurre en las palabras
con fichas de dominé de Diego Mir (Fig. 5C),
quien también juega con la paranomasia en otra
obra donde vemos-leemos una palabra que es a la
vez dos diferentes: amén/amen, al tachar la tilde en
rojo a modo de correccién (Fig. 5E).

En Pohematoma (Fig. 5SH) de Salva Pérez, el recurso
es diferente: dos palabras se enlazan encadenadas;
poema y hematoma. Y el logogrifo de Paco Pérez
Belda (Fig. 5]) combina las letras de la palabra
amor. Mientras José Carlos Veldzquez nos confun-
de con el rétulo «se alquila» que cambia por «se ani-

quila». (Fig. 5D)

Constatamos la coincidencia en todas estas obras
de los diferentes procedimientos del lapsus linguce:
errores de movimiento (copia, desplazamiento, in-
tercambio), errores no contextuales (sustitucién, fu-
sién, omisién, intrusién o adicién) (del Viso, 2002).
Y concluimos afirmando, de nuevo, que la cuestién
sobre su produccién voluntaria o no en el territorio
del arte, se salda con la idea de poiesis (creacion),
como desencadenante de la expresién y el lenguaje,

del conocimiento.

Hay algo mds en estas variaciones minimas, errores
minimos que consiguen una resonancia semantica
sostenida en el intervalo de la mirada y la lectura,
ampliado el tiempo de la obra en el juego de la in-
terpretacién, donde lo similar se hace diferente, y
lo verdadero es falso, y viceversa. Hay algo mads, sin
duda, en el placer del arte por combinar lexemas y
morfemas o equivocar palabras (para ello ya esta-
ria el Scrabble o El ahorcado de toda la vida). Hay
algo mds que el recurso eficaz del chiste lingtistico,
cuyos mecanismos comparte. Hay algo mds en su
hallazgo creativo y espontineo, de ocurrencia acer-
tada que desvia el sentido, semejante a veces a los
mecanismos de conectividad y a los procesos ana-
légicos del descubrimiento cientifico; esos origenes
compartidos por el conocimiento y la imaginacién
(Bronowsky, 1993). Hay algo mds en estas piruetas
catdrticas de la palabra explorando emociones del
subconsciente, o desafiando a la sociedad estableci-
da para liberar lo que (nos) ocurre; ese contrarrestar
nuestro dia a dia. Hay algo mds que el absurdo o
la rebeldia critica, sintomas de la condicién posmo-
derna, del yo vulnerable. Hay algo mas que la simple
tonteria. Hay algo mds. Debe de haber algo mas.

Palabras equivocadas; error con-sentido. Algunos ejemplos de lapsus linguae en las derivas de la poesia...
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