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DAI CALLIGRAMMES DI APOLLINAIRE  
AI CALIGRAMAS DI CAMPAL E OLTRE: 

NEOAVANGUARDIE  
E POESIA VISIVA E SPERIMENTALE  

IN SPAGNA DAGLI ANNI ’60 A OGGI 
 

Veronica Orazi 
 
 
 
L’accostamento fra testo e immagine è in pratica onnipresente sin da 
tempi remoti e riemerge in ogni ambito linguistico-culturale dall’Antichi-
tà ai nostri giorni. Tuttavia, queste manifestazioni non vanno appiattite, 
riducendole all’ennesima ricomparsa del connubio tra parola e figura, 
perché in ogni circostanza mutano in modo radicale le motivazioni este-
tiche e le finalità dell’innesto. 

Se ne possono rilevare esempi a partire dalla classicità, come i techno-
paegnia dei bucolici greci e le attestazioni presenti nell’Antologia greca 
(Simia di Rodi, Teocrito, Dosiada); i carmina figurata di Optaziano Porfirio 
(versus intexti e carmina quadrata) e di altri autori basso-imperiali e dell’An-
tologia latina, che fanno sfoggio di abilità compositiva; in epoca medieva-
le, vanno ricordati almeno i carmina figurata di Alcuino, Teodulfo di Or-
léans, Venanzio Fortunato, Rabano Mauro, Valafrido Strabone e molti 
altri, con implicazioni concettuali di carattere religioso; in seguito, l’Uma-
nesimo e il Rinascimento riscoprono l’Antichità e dunque anche i techno-
paegnia e i carmina figurata; durante il Barocco compaiono la poesia labirin-
tica (labirinto di lettere e di versi) e tridimensionale (strutture cubiche, 
ecc.), la poesia commutatoria e la poesia numerica di chiara matrice 
scientifica, sostenute da un complesso gioco formale; nel XVIII-XIX 
sec. si sviluppa una curiosa fioritura a livello di produzione popolare (in 
Germania), satirica (in Francia) e di propaganda politica (nella Spagna 
borbonica), mera espressione di trovate ingegnose. 

Ciò dimostra come l’abbinamento di scrittura ed elemento plastico sia 
espressione di un archetipo collettivo, in ogni età e latitudine; occorre ri-
badire, però, che il suo ripresentarsi periodico identifica tappe diverse, 
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caratterizzate da fattori (canoni estetici, stilistici, finalità) profondamente 
diversi, che rendono ogni fase un momento unico. 

Le Avanguardie storiche degli inizi del Novecento inaugurano una nuova 
stagione nel connubio tra lirismo e figura, determinante per gli sviluppi suc-
cessivi1: si tratta di movimenti sostenuti da precisi intenti programmatici, 
come l’ansia di rinnovamento radicale e la rottura con l’estetica decadente, 
aspetti condivisi a livello sovra-nazionale, dalla Russia di Majakovskij al Por-
togallo di Sá Carneiro. La sperimentazione formale arriva a coinvolgere an-
che la tipografia, con la dislocazione inconsueta del testo sulla pagina stam-
pata (spazi bianchi, frammentazione delle frasi e delle parole), l’impiego degli 
elementi più fantasiosi (disegni, segni matematici, vignette, ecc.), fino ad ap-
prodare al calligramma vero e proprio. 

Un ruolo centrale è svolto da Guillaume Apollinaire, con i suoi Calli-
grammes (1913-1916)2: non a caso nel 1913 l’artista aveva dato alle stampe 
le Méditations esthétiques. Les peintres cubistes. Di pari importanza anche 
l’influsso del Futurismo (italiano e russo), con la pratica della parole in 
libertà e l’uso massiccio di elementi grafici e tipografici3. 

In Spagna la figura di Ramón Gómez de la Serna, precursore del-
l’Avanguardia storica, occupa una posizione chiave, come ispiratore più 
che come sperimentatore di tentativi calligrammatici4. Nel 1915 Ramón 
collabora alla prima mostra di pittori cubisti a Madrid e la sua rivista Pro-
meteo (1908-1912) funge da catalizzatore nel panorama madrileno e non 
solo. Presenza determinante si rivela anche quella di Vicente Huidobro: 
in Chile pubblica Canciones en la noche nel 19135, che contiene le sue prime 
sperimentazioni calligrammatiche; nel 1917 si stabilisce a Parigi e fonda 
con Réverdy la rivista Nord-Sud, conosce Apollinaire, il Futurismo, il Cu-
bismo letterario, Breton e Aragon e mette a punto una sua estetica per-

                                                 
1 Già Mallarmé aveva enfatizzato l’interazione fra stile e contenuto, nel suo componimen-
to Un coup de dés jamais n’abolira le hasard (1897). 
2 Pubblicati dal 1914, poi riuniti in una raccolta del 1918, dove confluiscono anche gli 
‘ideogrammi lirici’ che dovevano essere pubblicati a parte, col titolo Et moi aussi je suis pein-
tre. Idéogrammes lyriques coloriés. 
3 Cfr. Carrà, Dipinto parolibero; Soffici, Bicchier d’acqua – Al buffet della stazione; Marinetti, Go-
voni e altri ancora. 
4 Ma sono veri e propri calligrammi la poesia visiva Abanico de palabras para Sonia Delaunay 
compresa in Pombo (1918 e 1924) e il componimento intitolato Lo nuevo nella raccolta Ismos 
(1931). 
5 Nella sezione Japonerías de estío compaiono Triángulo armónico (già pubblicata nel 1912 sulla 
rivista “Musa joven”), Nipona, Fresco nipón, La capilla aldeana. 
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sonale; nel 1918 a Madrid fa conoscere il suo Creazionismo6 e le altre 
Avanguardie europee, ispirando la nascita dell’Ultraismo spagnolo; nel 
1922 espone a Parigi i suoi tredici Poemas pintados, in cui introduce l’ele-
mento cromatico, sbilanciando l’opera verso la componente plastico-
figurativa e sancendo la sostituzione della raccolta di poesie con la mostra. 

A Madrid nel 1918, anche grazie a Huidobro, i giovani poeti della tertulia 
del Colonial sottoscrivono il manifesto Ultraista, concepito nell’autunno e 
pubblicato sulla rivista Grecia il 25 gennaio del 1919. Il primo tentativo di 
sperimentazione calligrammatica del gruppo è Estanque di Juan Larrea7, se-
guito dalle composizioni di altri poeti fino al 1921-1922; l’esperienza si esau-
risce nel 1923, con la pubblicazione di Hélices, raccolta di calligrammi di 
Guillermo de Torre8. 

Anche il rapporto fra arte e moda, però, si rivela proficuo nella speri-
mentazione estetica delle Avanguardie storiche: in questo caso, il connu-
bio si concretizza nella visione del tessuto come supporto artistico, ad 
esempio nei robes-poèmes o poemas-ropas (1922-1923) di Sonia Delaunay con 
versi dello stesso Huidobro (che collabora con l’artista russa in più occa-
sioni), di Tristan Tzara, Joseph Delteil, Louis Aragon, Philippe Soup-
pault, esposti a Parigi in varie occasioni fra il 1923 e il 1926. 

Negli anni successivi, Ernesto Giménez Caballero tenta di applicare il 
calligramma (assieme al collage, ai disegni e ad altre forme espressive) al 
rinnovamento della critica letteraria e pubblica dal 1925 i suoi Carteles, 
per poi passare all’ambito poetico nel 1927 con i Carteles literarios, dedicati 
a figure di spicco della cultura dell’epoca. Anche alcuni poeti della Genera-
ción del ’27 si cimentano col calligramma: José Moreno Villa dà alle stam-
pe nel 1929 la raccolta Jacinta la pelirroja, sottotitolata “poema en poemas 
y dibujos”, in cui correda spesso i versi con disegni. Federico García 
Lorca compone nel 1934 la poesia Rosa de la muerte, per la scomparsa 
prematura del poeta Stefan George, e nella sua produzione grafica spesso 

                                                 
6 Principalmente la raccolta Horizon carré, pubblicata a Parigi nel 1917, che contiene alcuni 
calligrammi, come ad esempio Paysage. 
7 Pubblicato sulla rivista “Cervantes” nel giugno del 1919. 
8 M. D’ORS, Nuevos datos sobre caligramas, in “Rhytmica. Revista espanola de métrica 
comparada”, III-IV, 3-4 (2006), pp. 63-119; R. DE CÓZAR, Apuntes para una prehistoria de la 
vanguardia, in Experimental. I. Estudios, a cura di R. Díaz Rosales, n. straordinario di “Tintas. 
Quaderni di letterature iberiche e iberoamericane”, 2014, pp. 3-30, contributo elettronico: 
http://riviste.unimi.it/index.php/tintas/ issue/view/517; J.M. DÍEZ BORQUE, Géneros de 
la poesía visual y formas de difusión. Del Barroco al Siglo de las Luces, in Experimental. I. Estudios, 
cit., pp. 31-55. 
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si assiste alla convergenza di testo e immagine, in grado diverso. Rafael 
Alberti negli anni ’50 compone ed espone a Buenos Aires varie serie di 
Liricografías9; poi nel 1964 pubblica in Italia Escrito en el aire (nueve poemas 
para nueve dibujos de León Ferrari) e presenta una sorta di antologia della sua 
opera lirico-grafica nella mostra romana intitolata La parola e il segno10 del 
1972 alla Galleria Rondanini, fino alla mostra Liricografías y dibujos allestita 
a Madrid nel 1991 alla Galería Arco. Anche il Postismo, fra il 1945 e il 
1950 produce sperimentazioni interessanti, come il Caligrama di Montesi-
nos, Valverde e Garcés11. Negli anni ’50 e ’60 l’innesto di parola e figura 
ma anche di altri tipi di espressione artistica riprende vigore con le Neo-
avanguardie, come il Letrisme francese a partire dal 1945 (con protagoni-
sti quali Marcel Duchamp, Isidore Isou), il Concretismo brasiliano degli 
anni ’50, lo Spazialismo italiano (dal 1946, fondato da Lucio Fontana) e 
francese (a partire dal 1963, con Pierre Garnier e altri)12. 

Emergono dunque altre modalità poetiche: sperimentale13, fonetica, 
visiva14, ecc., con artisti del calibro di Francisco Pino, Ignacio Gómez de 
                                                 
9 “Exposición de liricografías” (1951), “Exposición de cuadros y liricografías” (1952), 
“Diez liricografías de Rafael Alberti: ojas sueltas de su nueva obra poética Baladas y 
canciones del Paraná” (1954), “Exposición de poemas ilustrados y liricografías” (1959). 
10 Articolata in diverse sezioni: “Lirismo del alfabeto”, “Omaggio a Picasso”, “Opere e 
testimonianze autobiografiche”; o ancora le litografie Maravillas con variaciones acrósticas en el 
jardín de Miró del 1975 (di particolare interesse “Miropájaro”, “Moromirando”, “Miroflor”, 
“Miromeridiano”). 
11 Pubblicato sul primo numero della rivista “Postismo” nel 1945. 
12 Su queste fasi del fenomeno, dall’Antichità alla seconda metà del ‘900, cfr. V. ORAZI, 
Avanguardia e scrittura calligrammatica: per una riflessione teorica con spunti ispanici, in Le arti figura-
tive nelle letterature iberiche, Padova, Unipress, 2001, vol. I, pp. 145-162; V. ORAZI, Testo e im-
magine nel ‘900 spagnolo: dall’Avanguardia storica alla poesia sperimentale, in Testi, società, culture. 
Espressione linguistica e comunicazione iconografica dall’antichità all’età contemporanea, a cura di S.M. 
Barillari e M. Lecco, monografia de “L’immagine riflessa”, XI, 1-2 (2002), Alessandria, 
Edizioni dell’Orso, 2004, pp. 351-366; V. ORAZI, Il calligramma nell’avanguardia spagnola, 
Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2004. 
13 A. GÓMEZ, Poesía experimental en Extremadura, Cáceres, Real Academia de las Letras, 2000; 
J.M. BARRADO, Poesía experimental, Oviedo, Galería Dasto, 2002; F. MILLÁN, Sobre la poesía 
visual y experimental, in “Sequoyah virtual. Revista internacional de poesía, artes y literatura”, 
XLIV (2009), contributo elettronico: http://sequoyahmagazine.blogspot.it/2009/10/ edi-
cion-especial -octubre-31-no-44.html; A. ORIHUELA, Ciclo cerrado: la poesía experimental en 
España (1964-2004), in Experimental. I. Estudios, cit., pp. 57-111; J.C. FERNÁNDEZ SERRATO, 
Textualidad y poesía experimental en la generación del ‘70, in Experimental. I. Estudios, cit., pp. 141-150. 
14 B. MILLÁN DOMÍNGUEZ, Poesía visual en España, Madrid, Información y Producciones, 
1999; AA.VV., Antología de la poesía visual, a cura di V. Pozanco, Barcelona, Aiguafreda, 
2005, 3 voll.; AA.VV. Poesía visual en España, a cura di A. López Gradolí, Madrid, 
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Liaño, il catalano Joan Brossa, Fernando Millán e altri ancora, che si pro-
pongono come alternativa al Garcilasismo e al Realismo di quegli anni. In 
questa fase, vengono rivisitati – non azzerati – i presupposti program-
matici dei calligrammi apollinairiani, come l’intento di rinnovamento radi-
cale e di sintesi artistica, l’appello al simultaneismo delle arti, enfatizzando 
sempre più spesso la componente visiva, a partire dal concetto di limita-
tezza espressiva della parola e, quindi, del testo scritto. Così, per colmare 
queste lacune comunicative, vengono privilegiati la lettera, l’elemento fo-
netico e figurativo, con un forte sbilanciamento verso la dimensione pla-
stica, per cui la mostra finirà per sostituire definitivamente la raccolta di 
poesie. Tuttavia, bisognerà attendere le Neoavanguardie degli anni ’60 
per poter parlare ancora di sperimentazioni calligrammatiche in senso 
proprio. La poesia visiva, infatti, come parte integrante della Neo-
avanguardia, rifiuta la concezione soggettiva del linguaggio, tipica del 
Romanticismo e protrattasi fino al Surrealismo, per puntare al concetto 
di interrelazione fra i codici espressivi in generale, non solo di quelli ver-
bale e iconico15. A partire dalle teorizzazioni di Max Bense16, l’arte è con-
siderata un mezzo di espressione, non di comunicazione, quindi la fun-
zione dell’opera non sarà più quella di riflettere la realtà ma di trascender-
la, per produrre una ‘co-realtà’ rispetto alla realtà trascesa, come enfatiz-
zato di seguito dalla Poesia concreta. 

È proprio partire dagli anni ’60, in un simile contesto internazionale, che 
la Spagna torna alla ribalta17 con una figura chiave come Julio Campal18. 

                                                                                                                   
Calambur, 2007; B. MILLÁN DOMÍNGUEZ, Visualidad y experimentación en la poesía de 
neovanguardia española, in Experimental. I. Estudios, cit., pp. 113-140; B. FERRANDO, Espacios y 
territorios de la poesía visual, in Experimental. I. Estudios, cit., pp. 253-267. 
15 G. VEGA, Qué es eso de la poesia visual, in Encuentro internacional de poesía visual, sonora y 
experimental, Buenos Aires, Vórtice Argentina, 2004; A. THORNTON, Poesía visual. En busca 
de una definición, tesi, Buones Aires, Instituto Universitario Nacional de Arte, 2012. 
16 M. BENSE, Estética. Consideraciones metafísicas sobre bello, Buenos Aires, Nueva Visión, 
1960. 
17 F. MURIEL, La neovanguardia poética en España, in “Revista Laboratorio. Literatura & Ex-
perimentación”, 0 (2009), contributo elettronico: http:// revistalaboratorio.udp.cl/ 
num0_2009_art1_muriel/. 
18 L. LÓPEZ FERNÁNDEZ, Un acercamiento a la poesía visual en España: Julio Campal y Fernando 
Millán, contributo elettronico: http://pendientedemigracion.ucm.es/ info/especulo/ nu-
mero18/campal_m. html; F. MILLÁN, Campal, Boso y Castillejo. La escritura como idea y trans-
gresión, contributo elettronico: http://www. merzmail.net/laescritura.htm; F. MURIEL, Pin-
tar con la palabra, in “Séneca digital”, III (2010), contributo elettronico: http://www. iesse-
neca.net/ revista/spip.php?article409 &artpage =3-3. 
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L’artista uruguaiano si evolverà da posizioni in parte connesse al Creazioni-
smo huidobriano verso la poesia permutatoria, fino a giungere al suo perso-
nale calligramma. A Madrid, dal 1962 fino alla morte, avvenuta nel 1968, 
Campal catalizza le Neoavanguardie spagnole: si pensi ai suoi rapporti con il 
gruppo Problemática-63 (di cui è promotore dalla fine del 1962), con la 
Cooperativa de Producción Artística y Artesana (dal 1966), con il gruppo 
N.O. (dal 1968), che vedranno imporsi protagonisti come Fernando Millán, 
Ignacio Gómez de Liaño, Bartolomé Ferrando e molti altri. Nel 1964 viene 
fondato il gruppo Zaj19, interessato in particolare alla musica, oltre che alla 
scrittura e alle arti figurative. 

Nel 1965 si verifica un cambiamento radicale nella traiettoria artistica 
di Campal e inizia quella che potrebbe essere definita la sua seconda fase: 
l’artista diventa il principale diffusore in Spagna della Poesia sperimentale 
e dei movimenti che perseguono l’“altra scrittura”. Inizia a lavorare con 
artisti come Ignacio Gómez de Liaño, Fernando Millán, Enrique Uribe, 
poi José Antonio Cáceres, Jokin Díez, Juan Carlos Aberásturi. La mostra 
collettiva diventa il canale di diffusione privilegiato delle Neoavanguardie 
del tempo e Campal ne promuove parecchie: “Poesía concreta” alla Ga-
lería Grises di Bilbao (1965), “Poesía fónica, visual, espacial y concreta” 
presso la Sociedad Dante Alighieri di Zaragoza (1965), “Exposición in-
ternacional de poesía de vanguardia” alla Galería Juana Mordó di Madrid 
(1966), “Semana de poesía concreta y espacial” e “Semana de poesía de 
vanguardia” alla Galería Barandiarán di San Sebastián (1966), tra le mol-
te. Campal ha una visione universale della cultura, coincide con Apolli-
naire nel sostenere una cerca continuità rispetto al passato, nell’ottica di 
un dibattito tra classicità e modernità. Nella sua concezione estetica non 
c’è spazio per l’individualismo, come aveva sottolineato nel discorso in 
occasione dell’omaggio a Tristan Tzara (1964)20. L’artista identifica due 
derivazioni nella poesia, quella concreta (e visiva) e quella fonetica: della 
prima, iniziata da Gomringer, sottolinea l’importanza della sostituzione 
della frase con la parola, che diviene l’elemento fondamentale, così come 
l’impiego dello spazio bianco con valore plastico e ritmico, che assume 
un ruolo essenziale. 

                                                 
19 R. FIGAREDO, Zaj. Un código para los descaminados, in Experimental. I. Estudios, cit., pp. 453-
468. 
20 Cfr. A. DOMÍNGUEZ REY, Novema versus povema (pautas líricas del ’60), Madrid, Torre 
Manrique, 1987, p. 112. 
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Campal è senza dubbio il referente principale nel panorama del-
l’avanguardia spagnola del dopoguerra21: nel 1969 – un anno dopo la sua 
morte – appaino i suoi Caligramas e nel 1998 sono stati reperiti e pubblicati 
7 caligramas. Carpeta de escritura, in cui l’artista aggiunge l’elemento croma-
tico. Nel calligramma di Campal lo scritto si diluisce nella forma, nel gesto 
calligrafico, che assume una valenza inedita, basata sul concetto di scrittura 
come segno da recepire visivamente e di cui vengono enfatizzati aspetti 
come il tratto (con le sue asperità e rotondità), la forma dei caratteri, il co-
lore. In tre casi, poi, il supporto del calligramma campaliano è una pagina 
stampata (un foglio di giornale o un altro testo), cui si sovrappone il gesto 
dell’artista, in una sorta di cooperazione ideale e funzionale fra possibilità 
comunicative (limitate) del linguaggio e del testo (linguaggio primario) e 
massima espressività estetica del movimento della mano che traccia il se-
gno (linguaggio estetico). Ciò consente all’artista di trasmettere il messag-
gio in modo più efficace rispetto alla parola e allo scritto, sollecitando 
l’emotività nell’atto di ricezione, prima ancora della percezione razionale, 
perché l’effetto è inizialmente emotivo e visivo e solo dopo diviene logico 
e discorsivo. Nei calligrammi in cui campeggia il tratto con le sue peculiari-
tà espressive, invece, Campal esalta fino alle estreme conseguenze le po-
tenzialità della grafia: il linguaggio si dissolve nel segno tracciato sul sup-
porto pittorico, le cui caratteristiche comunicative si condensano nella per-
cezione emotiva e sostituiscono il concetto stesso di ‘testo scritto’ e il suo 
significato referenziale, per trasmettere le sensazioni suscitate da una danza 
di linee soggettiva, che rimpiazza il linguaggio codificato, in crisi perché 
insufficiente. Ancora una volta, dunque, e con maggiore impulso, partendo 
dalla consapevolezza dei limiti del linguaggio e del testo scritto, nasce 
l’esigenza di coinvolgere altri tipi di espressione, che si integrano 
nell’emissione del messaggio, non più circoscrivibile alla parola, ma arric-
chito da altre modalità comunicative, come la figura, la materia, il gesto, 
per giungere alla reificazione, alla cosificación del componimento, considera-
to come oggetto e persino come atto. 

Dopo la morte di Campal, nel 1968, un gruppo di giovani artisti che 
avevano collaborato con lui decide di stilare una lettera aperta, per mani-
festare l’intento di diffonderne l’opera inedita e continuarne il lavoro, di-

                                                 
21 Cfr. J.L. CAMPAL, Noticia de Julio Campal en el XXX aniversario de su muerte, intervento 
presentato in occasione del V Encuentro Internacional de Editores Independientes, Punta 
Umbría (Huelva), 7-9 maggio 1998, contributo elettronico: http://www.merzmail.net/ 
jucampal.htm. 
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fendendone l’eredità da consegnare alle future generazioni neoavanguar-
diste. La lettera viene sottoscritta da Juan Carlos Aberásturi, Jokin Díez, 
Fernando Millán, Jesús García Sánchez ed Enrique Uribe e rappresenta il 
punto di partenza per la fondazione, di lì a pochi mesi, del gruppo N.O. 
L’intento del collettivo è propiziare la creazione attraverso lo sperimenta-
lismo più genuino e incoraggiarne l’impiego sociale22, rifiutando qualun-
que tipo di coinvolgimento politico, così come la visione propagandistica 
dell’arte. Il gruppo organizza mostre di poesia d’avanguardia, la pubbli-
cazione di opere personali e collettive e insiste nella ricerca di nuovi lin-
guaggi. Nel 1970 N.O. allestisce la sua prima mostra nella galleria madri-
lena Eurocasa, pubblica la propria antologia – Situación cinco –, inaugura 
due collane23. Il gruppo integra elementi dadaisti, costruttivisti e neo-
concreti, ricerca nuove forme espressive autonome in opposizione alle 
tecniche tradizionali puntando all’assolutizzazione del linguaggio24. 

Nel 1967, Ignacio Gómez Liaño e altri artisti che avevano mantenuto 
contatti e collaborato con Problemática-63, fondano la Cooperativa de 
Producción Artística con l’obiettivo di conseguire il ‘disegno estetico’ della 
società25. Tra il 1967 e il 1969 la Cooperativa allestisce cinque mostre col-
lettive, dedicando ampio spazio alla poesia visiva. Gómez Liaño pubblica 
due manifesti (nel 1969 e nel 1971), in cui auspica l’abbandono della scrit-
tura26, per inventare forme di espressione con cui creare il mondo, posto 
che esso può essere ri-creato – appunto – ma non conosciuto27. Secondo 
l’artista, infatti, la scrittura è distruzione e annullamento, perché a causa 
della sua limitatezza non consente di esprimersi e di esprimere la realtà in 
modo efficace28. Gómez Liaño si ispira a questa prospettiva e organizza 
una serie di happenings, che definsce poemas públicos, prima in collaborazio-
ne con Alain Arias-Misson e poi da solo (continuati, negli anni ’80, dalle 
azioni poetiche di Bartolomé Ferrando). 

                                                 
22 Cfr. J.A. SARMIENTO, La otra escritura, cit., p. 26. 
23 “El anillo del cocodrilo”, più sperimentale, e “Lentes de contacto”, più ‘tradizionale’, in 
cui viene pubblicata la raccolta Poemas di Campal. 
24 J.J. LANZ RIVERA, La poesía experimental en España: historia y reflexión teórica, in “Ibero-
americana”, I, 45 (1992), p. 56. 
25 Cfr. Declaración de principios. Estética y Sociedad, riprodotta in J.A. SARMIENTO, La otra escri-
tura, cit., pp. 266-271. 
26 V. CAREAGA, C. CÁMARA, Aparición de la poesía experimental en España, in “Inventario”, II 
(1994-1995), p. 53. 
27 Ibidem. 
28 Ivi, p. 54. 
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In ambito catalano, Guillem Viladot in questi stessi anni sperimenta 
attorno alla sintassi visiva senza però introdurre elementi ideografici, fon-
damentali nella poesia concreta. Viladot sarà l’editore del gruppo caltalano 
cui si unirà anche Joan Brossa (già membro di Dau al Set), che si era man-
tenuto aderente all’estetica surrealista, ma che ora inizia a dedicarsi alla 
poesia sperimentale, avvicinandosi sempre più – nel suo rinnovamento 
estetico – alla poesia visiva: gioca con il contenuto semantico delle parole, 
utilizza elementi materiali, altera la pagina, ricorre a codici espressivi non 
linguistici, lasciando trapelare la volontà di materializzare la realtà. 

Così, già alla fine degli anni ’60, il gruppo di poeti visivi spagnoli è deci-
samente nutrito e comprende artisti che si avvicinano a questo ambito pro-
venendo da altre concezioni estetiche: è il caso di José Luis Castillejo, che 
dal 1966 al 1968 aderisce al gruppo Zaj, per poi allontanarsene; è in questo 
frangente che l’artista trasforma la scrittura per poi abbandonarla del tutto, 
facendo scomparire la parola dalla propria produzione, in cui sopravvive so-
lo la lettera, utilizzata non come minima unità fonica ma come elemento 
spaziale29. 

Tra la seconda metà degli anni ’60 e i primi anni ’70, con l’affermazione 
dell’arte concettuale, si apre dunque una nuova fase e nel 1972 appare la 
prima antologia di poesia sperimentale spagnola30 curata dal poeta e critico 
Felipe Boso in collaborazione con Gómez Liaño, che raccoglie opere di 
ventinove autori e funge da ponte fra le due epoche. Da questo momento 
Boso svolgerà una promozione sistematica della poesia sperimentale spa-
gnola del tempo, accompagnata da pezzi critici sull’argomento. 

Tra il 1970 e il 1975 si assiste a una ricchissima fioritura di poesia visi-
va: nel 1972 viene fondato il Grupo de Cuenca, che pubblica l’antologia 
20 poemas experimentales e a Barcellona nasce il collettivo Universitat Nova: 
frutto dei rapporti fra queste generazioni emergenti è Antología 1731. In 
seguito, dai primi anni ’70, i gruppi preesistenti si sciolgono e se ne for-
mano altri, come Odología poética di Burgos, Neón al Suro di Palma de 
Mallorca, Texto poético di Valencia, la cui attività culmina alla fine del 
decennio32. Si diffondono il poema-objeto33, le instalaciones, la poesía de acción34 

                                                 
29 J.A. SARMIENTO, La otra escritura, cit., p. 21. 
30 F. BOSO, Poesía concreta 1972 in neunundzwanzig Beispielen, in “Akzente”, IV (1972), pp. 18-
34. 
31 J.A. SARMIENTO, J.M. CALLEJA, Antología 17, Barcelona, La Cloaca, 1980. 
32 Si ricordino iniziative quali le “Jornadas de poesía experimental” di Santander nel 1979 
e la mostra “Concretismo ochenta” allestita a Sevilla nel 1980. 
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e gli ambientes35, il cui sfondo non sono evidentemente la pagina del libro 
o il supporto grafico-pittorico ma lo spazio, che nel caso delle azioni 
poetiche diventa spazio urbano, nell’intento di coinvolgere il pubblico in 
modo diretto. 

Si tratta di tendenze sperimentali che realizzano la confluenza di scrittu-
ra, pittura, fotografia, cinema, teatro, danza, in una sintesi davvero totaliz-
zante, rispondendo in modo inedito e riattualizzato all’appello al simulta-
neismo formulato qualche decennio prima. 

Nel 1975, viene pubblicata un’opera fondamentale: La escritura en liber-
tad. Antología de poesía experimental, a cura di Jesús García Sánchez e Fer-
nando Millán36; l’opera è importante anche perché rappresenta il primo 
contributo rivolto a un pubblico più vasto e non più solo agli addetti ai 
lavori, in cui la poesia visiva gode di uno spazio da protagonista. Il volu-
me accoglie una selezione di poesie visive e documenti su happenings e in-
stallazioni di autori di diciannove paesi, tra cui la Spagna, che ora svolge 
un ruolo unificatore delle varie tendenze sperimentali degli anni ’60 nella 
prospettiva della ‘scrittura ampliata’, anticipando lo sviluppo delle Neoa-
vanguardie dei decenni successivi. 

Con gli anni ’80, la poesia visiva è influenzata dalla postmodernità e si 
verifica una sorta di ibridazione dei principi estetici precedenti. Il merca-
to dell’arte dà per conclusa l’avanguardia, ma nonostante ciò in Spagna si 
consolidano espressioni sperimentali come la mail-art, la land-art o la body-
art e molti poeti visivi continuano a essere attivi. Per quanto concerne la 
poesia visiva, gli anni ’80 possono essere suddivisi in due fasi: la prima 
inizia già alla fine del decennio precedente e arriva al suo apogeo attorno 
al 1983 ed è segnata da eventi come la mostra sivigliana “Concretismo 
80”, l’inizio della pubblicazione della rivista Metaphora (n. 1, 1981) diretta 
da Felipe Boso e Fernando Millán nella cui serie monografica compari-
ranno raccolte poetiche importanti, l’organizzazione del “Encuentro de 
poesía experimental” di Santander (1979) o dell’evento su “Lo experi-
mental en lo poético” a Mérida. La seconda fase inizia proprio nel 1983, 
con la morte di Boso e l’abbandono da parte di alcuni fondatori (lo stes-
so Fernando Millán, per esempio). La situazione subisce una svolta e da 

                                                                                                                   
33 Connesse con l’objet trouvé surrealista e con il ready made dadaista e della poesia concettuale. 
34 Una sorta di variante dell’happening. 
35 L’equivalente degli environments neo-dada e pop. 
36 AA.VV., La escritura en libertad. Antología de poesía experimental, a cura di J. García Sánchez 
e F. Millán, Madrid, Alianza Editorial, 1975. 
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questo momento l’evoluzione della poesia visiva si sbilancerà sempre più 
verso una forma d’arte che integra la acción, la mail-art37 e il poema objeto o il 
libro objeto38. 

Negli anni ’90 gli artisti continuano a sviluppare le linee di ricerca dei 
decenni precedenti, ma gioca un ruolo decisivo la generalizzazione del-
l’uso di internet, che facilita e amplia l’accesso a ogni tipo di pubblico, 
così come l’innesto con altre forme espressive: per citare solo un esem-
pio, in Spagna il gruppo Delta nueve di Madrid, fondato nel 1993, ha re-
cuperato e rivitalizzato tendenze avanguardiste e neo-avanguardiste, ri-
proponendo l’accostamento testo-immagine servendosi di originali tecni-
che di disegno serigrafico39. 

Con l’inizio del nuovo millennio l’ulteriore evoluzione della poesia vi-
siva ne sancisce l’affermazione, anche in ambito critico, e si apre una 
nuova tappa: iniziano a comparire pubblicazioni scientifiche (e non solo 
frutto del lavoro degli artisti), che mirano all’approfondimento critico di 
queste tematiche e dimostrano il consolidamento di questo genere poeti-
co e l’ampia diffusione che ha raggiunto. Il momento chiave di questa 
profonda trasformazione è rappresentato dalla pubblicazione del 2003 
dello studio di Juan Carlos Fernández Serrato, intitolato ¿Cómo se lee un 
poema visual? Retórica y poética del Experimentalismo español (1975-1980)40. Il 
volume offre la prima analisi critica e sistematica della poesia visiva spa-
gnola contemporanea, delle sue componenti e dei fattori ideologici e so-
ciali che la sottendono. Nel 2009 appare un altro saggio fondamentale, 
pubblicato da Llorenç Barber y Montserrat Palacios: La mosca tras la oreja. 
De la música experimental al arte sonoro en España41, all’apparenza dedicato 
alla musica, ma incentrato in realtà sul concetto di arte neoavanguardista 
da considerarsi come un tutto unico, una forma di espressione artistica 
globale, prospettiva criticamente esatta, come dimostrano l’inclusione nel 

                                                 
37 I. LÁZARO, C. REGLERO, Mail art y poesía visual: un parto natural, in Experimental. I. Estu-
dios, cit., pp. 197-235. 
38 F. MILLÁN, Apuntes para una historia del libro de artista, el libro objeto o el libro-obra-de-arte en 
España (1965-1990), in “Revista visual”, V, 47 (2003), contributo elettronico: http://www. 
escaner.cl/ escaner47/ articulo.htm. 
39 Si pensi all’opera Corazones (tarjetas con poemas visuales) di Rodolfo Francotirador presenta-
ta a Madrid nel 1996. 
40 J.C. FERNÁNDEZ SERRATO, ¿Cómo se lee un poema visual? Retórica y poética del 
Experimentalismo español (1975-1980), Sevilla, Ediciones Alfar, 2003. 
41 L. BARBER, M. PALACIOS, La mosca tras la oreja. De la música experimental al arte sonoro en 
España, Madrid, Fundación Autor-SGAE, Exploraciones 1, 2009. 
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volume di figure come Bartolomé Ferrando o Fernando Millán, tra gli 
altri, e i continui riferimenti alla poesia sperimentale. Un terzo esempio 
significativo è offerto, in anni recenti, dai contributi di Túa Bleza42, che 
studia “l’illeggibilità”, analizzando l’opera di artisti figurativi che dagli an-
ni ’90 utilizzano tipologie e formule della poesia sperimentale per la loro 
valenza plastica. Secondo questa concezione, la lettura è alterata da 
un’illeggibilità che trasforma le lettere in “fantasmas de las letras”43. 

Con l’inizio del nuovo millennio, il ruolo delle mostre (individuali o 
collettive) si riconferma strategico, ora anche perché organizzate da centri 
istituzionali: si pensi alla mostra “Desacuerdos”, allestita nel MACBA di 
Barcellona nel 2005, a “La palabra imaginada. Diálogos entre plástica y li-
teratura en el arte español” al Museo de Arte Contemporáneo di Segovia 
nel 2007, a “Imagen en el verso. Del Siglo de Oro al siglo XX” alla Biblio-
teca Nacional nel 2008, a “Escritura en libertad. Poesía experimental 
española e hipanoamericana del siglo XX” organizzata da José Antonio 
Sarmiento all’Instituto Cervantes di Madrid nel 2009, a “Escrito está. 
Poesía experimental en España (1963-1984)” allestita da Fernando Millán 
al Museo ARTIUM di Vitoria nel 2009. 

Negli sviluppi più recenti della poesia sperimentale si rileva un’atte-
nuazione dell’atteggiamento radicale che aveva caratterizzato i decenni 
precedenti, dovuta anche al mutamento del contesto politico: ora la spin-
ta dell’impegno ideologico ha ceduto il passo a un atteggiamento diverso, 
certo comprometido ma in senso etico e sociale più che strettamente politi-
co. Basti citare, per fare un esempio, il volume Archivo de poesía experimental. 
Cronología 1964-2006 di Antonio Orihuela44; o il più recente Arte y Cotidia-
neidad: Hacia la transformación de la vida en el Arte45 di Bartolomé Ferrando, la 
cui attività continua a sintetizzare forme diverse di espressione artistica, 
dalla poesia sperimentale, visuale, alla poesia-oggetto, alla musica, 
all’azione, secondo i principi fondatori originari della Neoavanguardia; o 
l’altrettanto recente Ensayos sobre arte y escritura di José Luis Castillejo46, 
pubblicato un anno prima della scomparsa dell’autore. 
                                                 
42 T. BLESA, Lecturas de la ilegilibilidad en el Arte, Salamanca, Delirios, La Bolgia 6, 2011. 
43 Ivi, p. 64. 
44 A. ORIHUELA, Archivo de poesía experimental. Cronología 1964-2006, Málaga, Corona del 
Sur, 2007. 
45 B. FERRANDO, Arte y Cotidianeidad: Hacia la transformación de la vida en el Arte, Madrid, 
Árdora, 2013. 
46 J.L. CASTILLEJO, Ensayos sobre arte y escritura, Heras (Cantabria), Ediciones La Bahía, 
2013. 
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Insomma, il sostrato rivoluzionario e trasgressivo caratteristico degli 
esordi della poesia sperimentale si è andato gradualmente sfumando, sia 
per le mutate condizioni politiche sia per l’ampliamento progressivo del 
pubblico raggiunto e sensibilizzato (si ricordi il fenomeno dalla street art e 
delle performances di ogni genere e tipo, ormai frequentissime). Ciò dimostra 
come questo genere di sperimentazioni rappresenti il massimo apporto del 
XX secolo alla diffusione delle nuove correnti artistiche, al loro avvi-
cinamento a fasce di pubblico sempre più vaste e alla loro penetrazione nel 
linguaggio e nell’immaginario collettivo, anche grazie a internet e alla rete. 

 


