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INTRODUCCION 

La poeta y ensayista argentina María Negróni, en el contexto cultural de fines del 

siglo XX, en el cual la vinculación entre los textos literarios y la cultura massmediáticá exige 

una consideración crítica del reposicionamiento de los agentes de la institución arte y sus 

consecuencias con respecto a la legitimación y valoración de las prácticas simbólicas, tanto 

como el lugar y la actitud asumida por el intelectual y las modalidades de rechazo o 

apropiación literarias de las: estéticas massmediáticas, se pregunta "j,Es la poesía, en una 

civilización tecnológica, un arte anacrónico? ¿Está destinada a desaparecer o a caer en 

desuso allí donde otras artes caminan a pasos, agigantados hacia la integración y la 

transformación, ganándose el fervor .y los entusiasmos del público? ¿Acaso retiene, en una 

sociedad como ésta, alguna función estética o política?" 1 .: 

El objetivo de la presente tesis consiste en elaborar un análisis crítico del material. 

recopilado en torno a lo que se dio en llamar "poesía joven de los 90 en la Argentina" a 

partir de 'un contexto y unas preguntas similares, que interrogan la problemática relación 

entre el poeta y la sociedad. 

El análisis se basa en una serie de categorías teóricas, que son definidas, cuestionadas 

metacríticamente, y luego' puestas en juego en el entramado de las lecturas elaboradas en 

torno :a los textos poéticos. Se trata 'por un lado de establecer la formación del campo 

literario en un corte determinado de tiempo. Por otro lado, de 'pensar la operatividad 'de 

categorías tales como: la lírica, lo social y los 90, en la peculiar juntura entre 'esas tres 

instancias: ser joven,, ser poeta y ser argentino en los 90. ' 

El desarrollo de estas cuestiones está precedido de' un 'amplio apartado dedicado a los 

problemas teóricos y metodológicos que supone el abordaje del género lírico y del trabajo de 

1  María Negroni. (1994) Ciudad Gótica. Rosario: bajo la luna nueva. p. 47. 



mvestigáción y crítica a propósito de los textos literarios, en la dimensión que ha abierto el 

debáte conten poráneo acerca de los presupuestos epistemológicos de las ciencias hümanas. 

De acuerdo con ello, el trabajo prepáratorio ha consistido en la recopilación de una 

gran cantidad de material; esta tarea se ha visto dificultada por el hecho de que gran parte del 

mismo circuló en editoriales independientes, sin fines de lucro, en pequeñas tiradas, o en 

formatos alternativos. Hubo también una parte importante de la producción poética de este 

período que se dio a conocer por otros medios o que reforzó su relación con otros formatos y 

circuló como poesía experimental. 

Hay algo indudable en torno a lo que se ha dado en llamar poesía joven de los 90 en 

la Argentina: tuvo, contemporáneamente, un impacto y una circulación que la hicieron valer, 

que hicieron su presencia notoria y notable, desde los medios intelectuales a los 

periodísticos. No se trató sólo de modos de circulación, de nuevos . sellos, . de libritos 

artesanales, o de novedades estéticas esictamente literarias o político-literarias. La idea de 

una incipiente identidad cultural que englobaba a los nuevos poetas en relación con su 

entorno rodeo todo el fenomeno desde su apancion Por ese motivo, y aun con las distancias 

que ahora toman muchos de sus mismos protagonistas, el fenómeno en cuanto tal merece un 

estudio. . ... . . 

En esos diez años la producción poética ha sido tan abundante, a pesar del carácter 

eflmero de algunas de sus manifestaciones se percibe una constancia y pennanencia tales, 

que me ha sido necesano elegir ciertos cnterlos, pnvilegiar determinados autores, para 

elucidar las respuestas que la poesía da en los años 90 a unas preguntas siempre actuales. 

Quedarán afuera textos y autores valiosos, pero el criterio no es el de la exhaustividad o el de 

la mera recensión bibliográfica, sino que a lo que se apunta es a elaborar y defender 

hipótesis que contengan un cierto caracter exphcativo del fenomeno, y en ese sentido, se 

observan lecturas alternativas y diferencias con lo que la crítica ha elaborado hasta el 



presente, pero siempre en el camino que las orientaciones generales de esa misma crÍtica han 

marcado 

• 	Es a través de un análisis de los poemas aparecidos en esós años, corno productos 

culturales privilegiados, que se pueden hilvanar algunas reflexiones acerca de ese ambiente 

• cultural y de las transformaciones ideológicas y estéticas que entrañaron, produjeron •o 

reprodujeron, interpretando los poemas y las poéticas çomo "huellas del presente", un 

presente que pude compartir corno testigo privilegiado. No fue menor el ejercicio de. 

recopilación de publicaciones, no sólo de revistas sino aún de libros en nuevos formatos, con 

una tirada de pocos ejemplares, destinados a una circulación escasa o a su desáparición, así 

como la asistencia a ciclos de lecturas o debates De esta manera, el material recopilado, 

sobre el cual se ejercerá un necesario ejercicio de recorte, es una muestra de la .pregnancia de 

la poesía en esos años y un dato de hechoque no puede ser desconocido en tanto tal. 

Pero no es desde el .lugar del juicio, ni de la evaluación de las consecuencias politicas, 

estéticas e ideológicas de esa masa de textos que con mayor o menor fortuna .y con mayor o 

menor acierto cayeron bajo una vaga y cambiante denominación, que el trabajo encontrará 

sus puntos fuertes, sino en la medida en que considere a los textos como puntos de partida 

para pensar un estado de la ideología estética, de la póesía y de la crítica. A partir de ellos y 

de sus mismas contradicciones internas. No en contra de ellos (en el sentido estricto de cierta 

crítica, ni sobre ellas, en el sentido de cierto diletantismo que sólo corrobora lo sancionadó 

por las modas) sino con ellos: qué preguntas, abren, a quién y cómo interpelan, qué vacíos 

rodean, por qué vacíos son horadados. . 
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O. Crítica y poesía 

Paul Valéry, quien no fue sólo un destacado poeta francés, sino también un teórico 

lúcido de la poesía, escribió en sus tiempos: "por más que contemos los pasos de la diósa y 

anotemos su frecuencia y longitud media, no deduciremos el secreto de su gracia 

instantánea" 1 . 

No se trata en este caso de la asunción de una postura decadente y deísta, común a 

sus contemporáneos. Al hablar, de poesía, Valéry no se refería a un más allá de la póesía, un 

misterio, una mística, es decir, lo que Derrida englobó bajo el rótulo de "metafisica 

occidental" o "logocentrismo", sino a un másacá de la poesíá: su materialidad significante 

como cuerpo opaco. Como diría Gertrude Stein, una rosa es una rosa es uña rosa, 'lo que 

quiere decir también: un poema es un poema es un poema. 

¿Plantea esto una imposibilidad, una superficialidad de la crítica sobre poesía? 

Ha habidei teóricos y críticos que han dedicado sus esfuerzos a "contar los pasós de 

la diosa": basta, remitirse al artículo de Jakobson' que pretende explicar "Les chats" de 

Baudelaire2 , para comprobar lajusteza de la frase de Valéry. 

En manos de los formalistas y .estructuralistas, que se desentienden voluntariamente 

del -sentido como si se tratara de un más allá de la forma, y limitan su labor a un trabajo de 

inventario de los materiales, lo que queda del trabajo crítico, después del deslumbramiento 

y la fascinación primera que produce la exactitud de la técnica, es la conciencia de haber 

llegado a un límite que pone a la crítica al borde de caer en la banalidad, en la medida en 

Varierés III. Paris, Gailimard, 1936. Citado por Grupo Mu. Retórica General. Barcelona, Paidós, 1987. 
2 Jakobson, Roman "Les chata' de Charles Baudelaire". En Ensayos de poética. México, FCE, 1977. 
También Riffaterre tiene un artículo dedicado al análisis de este poema. Riffatterre, Michel. Essais de 
slylistique.  
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que la estructura, al repetirse, repite siempre lo mismo, o en la medida en que el crítico, al 

aplicar metodológicamente una estructura, o incluso una estructuración, prefigura de 

antemano, con los puntos de partida, los datos resultantes 3 ; 

Lo que no deja de entrañar ciertos riesgos, pór más de una razón. En primer lugar, 

porque se basa en, y no deja de, construir al mismo tiempo, la ilusión de una 

autotransparencia (sujeto-objeto, lenguaje-objeto) de corte netamente positivista, que no 

hace sino propender a la acumulación de un incierto capital, que a la vez que simbólico 

niega la densidad de su propia simbolicidad, y que se retiene como rehén de un saber, 

pasible a su vez de capitálizarse en poder 4. Por otro lado, y en relación con ello, no há 

dejado de reducir a la crítica y a los críticos a tecnócratas, incluso burócratas de lo que 

puede y debe ser dicho, de las formas que debe adoptar para instutirse en garante de que se 

está en presencia de algo concreto aprehensible como "conocimiento o saber" (acumulable, 

transmisible, demostrable) que se ejerce como una contabilidad dé lo literario. Se 

constituye asi a la critica en un espacio de poder determinado, que anula muchas veces, y 

en el mismo movimiento, su posibilidad de ser crítica, sobre todo crítica de sí misma, y se 

transforma en una metodología a priori de los estudios literarios 5 . 

Como lo han hecho notar Jacques Derrida ("El fin del libro y el comienzo de la escritura", En: Derrida, 
Jacques. (1998 ) De la gramatología. Buenos Aires: Siglo XXE.(1967)) y Gules Deleuze (1976) ("LEn qué se 
reconoce el estructuralismo?". En: Chatelet, Francois. (1976) Historia de lafilosofia, t. IV, "La filosofia de 
las Ciencias Sociales". Madrid: Espasa Calpe), entre otros. 

Como queda claro a partir de las conceptualizaciones teóricas y los análisis institucionales de Pierre 
Bourdieu. 

A este respecto, en un artículo qüe, cifrado en una discusión metodológica reciente entre la elección de 
corpus de autor versus. corpus de textos de autores diversos, y que se convierte en un análisis agudo de la 
institución crítica y de la crítica hegemónica, es decir académica, dice Jorge Panesi: "Lo que aquí está en 
juego es el parámetro dominante por el que la institución universitaria otorga a sus miembros la validación de 
un saber demostrado en investigaciones que se miden según el consenso más o menos mudable, más o menos 
estable en muchos de sus protocolos. El consenso que en la jerárquica institución universitaria tiene el 
privilegio de decidir qué tipo de saberes, de metodologías teóricas y críticas, y qué tipo de corpus son los 
válidos académicamente, es el que impera en los "estamentos superiores", vale decir, entre aquellos que 
forman los jurados de un trabajo entendido como estrictamente profesional. O si se quiere, de estricta política 
académica. Porque, en el fondo, lo que aquí se discute es también la validez de trabajos de investigación 
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"Los recursos metodológicos, que eran en principio absorbidos en una técnica 

filosófica, en los formalistas rusos, son ahora propuestos como una refundación de los. 

estudios literarios", advertía Nicolás Rosa 6, en un Congreso, en que contraponía el perfil 

del escritor-árítico al del profesor-investigador 7 . 

Ahora bien, ¿cuáles son las consecuencias, para la teoría y para la práctica crítica, 

de una inversión tal de los términos? 

Cuando la búsqueda crítica se convierte en perspicacia o incluso en suspicacia, la 

duda metódica en método estatuido, es decir, por lo tanto, en certeza metódica, la necesidad 

de sospecha con respecto al objeto, en paranoia en relación con él, miedo a verse burlado 

por el texto o por el autor, y la lectura a contrapelo tan propagada y propugnada en su 

momento, se transforma en una competencia con él, o en una leçtura decididamente en 

contra, la lectura se vuelve una hzperlectura que se aleja del texto o que no da cQn él, tanto 

como lo hace una lectura superficial 8  o ingenua. 

emprendidos para defender una tesis doctoral". Panesi, Jorge. "Discusión con varias voces: el cueo de la. 
crítica", en AAVV. (2005) Boletín / 12. Del Centro de Estudios de Teoría y Crítica Literariá. Rosario: 
Facultad de Humanidades y Artes Universidad Nacional de Rosario'. p. 132. 
6  Rósa, Nicolás. "Crítica de la razón crítica". En: Pastormerlo, Sergio y Vázquez, María Celia. Literatura 
argentina. Perspectivas de fin de siglo. Bs. As., Eudeba, 2002. 

inserto en los cuadros orgánicos de los . estamentos y jerarquías universitarias 'actuales (las de la 
norteamericanización de la organización universitaria). 
8  Se pueden dar algunos ejemplos recientes de los valores que alientan una lectura de este tipo: 
El análisis "describe y explica, la poética (del autor) de un modo hiperdetallista y preciso, colmado de pruebas 
informadas y de argumentos rigurosos y claros, que a su vez se apoyan en una erudición vastísima que no 
declina nunca"; "el libro organiza su análisis (..) como una meticulosa exploración geológica de cada detalle 
y del conjunto, de cada fase y de la secuencia completa de la obra, de cada paso, de cada verso, y de los 
intervalos y los cambios, los saltos y los retrocesos. ( ... )es por eso una lección de crítica de poesía: sabe leer 
el género, y a la vez sabe mostrar en cada página cómo es posible construir ese saber. Por eso es un libro todo 
lo arduo que su objeto exige y ,a la vez extremadamente hospitalario: la q'ue escribe no tiene secretos, mi 
secretea nada de lo. 'que ha descubierto que es necesario saber y desplegar para leer con una exigencia 
extrema. Dicho de otro modo: una lección, es decir una lectura comunicable, de sensibilidad semiótica para 
leer el género: sensibilidad técnica, procedimental, musical, constructiva, interpretativa.'(...) enseña, en suma, 
a descubrir y describir el arte del poema, sin guard.arse nada: el entimema, el guiño metafórico o jergoso, la' 
complacencia con las expeçtativas de un lector fetichista, son sus anatemas, porque brillan por su ausencia en 
la escritura del libro". Dalmaroni, Miguel Angel. Reseña de Variaciones Vanguardistas, de Ana María 
Porrúa. 
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No se trata en estos casos, como apuntaba Rosa, sino de un nuevo formalismo por 

medio del cual se propone la idea de un ordenamiento funcional del texto que sería 

concomitante con un orden de la lectura, de la crítica y de la exposición del texto crítico; al 

mismo tiempo se presupone una cierta armonía y relación a la vez orgánica y jerárquica 

entre las partes y el todo, donde la interpretación no es sinoun nivel de análisis, el menos 

destacado entre lasvirtudes citadas. 

Además de plantear, pór lo general una división maniquea entre los modos de hacer 

crítica9, que contrapone un modo científico a otro apriorístico 10, o comentado, "subjetivo" y 

"retórico", entraña una lección acerca dé cómo deben concebirse la literatura, la poesía, y el 

trabajo del crítico: existiría algo así como una máquina, que si se defme correctamente en 

su estructura permite cómprender, de manera clara y distinta, cuál es el modo de 

composición de los textos del autor en cuestión. Una vez elucidado este funcionamiento, no 

hay nada más que indagar, puesto que de una máquina se trata, pero no el sentido 

proliferante delagenciarniento maquínico de Deleuze' 1 , sino más vale lo contrario: si se 

ingresan determinados elementos a la boca de entrada de la máquina, se obtiene como 

resultado seguro un poema de, o al menos un poema al, estilo del 'autor o movimiento 

literario correspondientes. 

Cabe preguntarse por la verosimilitud epistemológica de una lectura que no reconoce los códigos, que' 
violenta los pactos de lectura, por ejemplo leer un género o especie literarias desde las categorías y valores de 
otro, o desde unos presupuestos ideológicos desde el principio y comó principio opuestos a los que el texto 
manifiesta o presupone, pero también es posible preguntarse, ante una lectura de este tipo lo que ún ejercicio 
de lectura dice acerca del texto y lo que dice acerca del crítico, y en.qué proporción, en cada caso. 

lO Hace notar Panesi (op cit): "Según las cauciones de Dalmaroni, la crítica literaria, lo quiera o no, 
mantendría presupuestos "realistas" ("las cosas siempre han de haber sucedido de alguna manera"), y lo dado 
en la historia es lo que determina "los posibles críticos". p. M. 

"Deleuze, Gules y Guatiari, Félix. Mil  mesetas. (1994) Valencia: Pretextos. 
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Esta descripción permite entonces acceder a un saber, explicitable y comunicable, lo 

que no deja de ser sorprendente en la medida en que este punto no ha cesado de ser una de 

las cuestiones problemáticas de la teoría a todo lo largo del siglo XX. 

En el otro extremo, y sin que haga falta insistir en ello, están los textós críticos en 

los cuales la literatura, las más de las veces bajo la forma de la cita, no parece ser sino una 

mera excusa para el desarrollo de unos temas, de unas ideas, en suma, de un comentario, 

que nada tiene que ver o nada parece tener que ver con ella. Existen por ejemplo un Borges 

filosofado, un Martín Fierro sociologizado, un Quijote psicologizado, por citar posturas 

famosas, pero si no, más simplemente, hay.muchos comentarios que no consisten más que 

en juicios de valor de lectores determinados, o divagaciones, más o menos eruditas, acerca 

de un autor o de un texto. Existe, se podría decir, cierta complicidad escrituraria tras la que 

se disimula una falta de rigor y de elementos teóricos al hablar de poesía que remiten la 

crítica a una causerie o conversación de salón entre aficionados 

Entonces, la pregunta es, ¿existe un punto intermedio entre el tecnicismo y la 

jerarquización tecnócratas y burócratas de un saber sobre la literatura, y la interpretación 

leve, volátil, el comentario sin asidero y su anarquismo inconducente? Segunda cuestión, si 

ese punto es deseable, y por qué. 

Starobinski, ya en el año 67, percibiendo los límites del estructuralismo con plena 

claridad, plantea la necesidad de delimitar dos momentos, que son dos modos 

complementarios y sucesivos, de la crítica, uno inmanente y estructural, otro trascendente e 

interpretativo, para arribar a una lectura cabal de un texto literario. En La relación crítica12  

aclara: "el progreso de la investigación no se vincula únicamente al descubrimiento de 

12 Starobinski, Jean. "La ielación crítica ". La relación crítica. Madrid, Taurus, 1994. 
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elementos objetivos situados dentro del mismo plano; no sólo está constituido por el 

inventario escrupuloso de las partes de la obra y el análisis de sus correlaciones estéticas; es 

preciso que intervenga, por añadidura, una variación de la relación establecida entre la 

crítica y la obra- y gracias a esta variación la obra despliega aspectos distintos, y gracias 

también a ella, la conciencia crítica se aduefia de sí misma y pasa de la heteronomía a la 

autonomía" 3 , y llama a esta nueva dimensión, dimensión "existencial" o "acontecimiento" 

de la obra. Propone así como ideal de crítica, una "combinación de rigor metodológico 

(vinculado a las técnicas y a sus procesos comprobables) y de disponibilidad reflexiva 

(libre de toda constricción sistemática)" 4 . 

¿Una hermenéutica como complemento del estructuralismo? ¿dos momentos, en 

pacífica o dialéctica convivencia? 

Lejos de eso, Gianni Vattimo' 5  cree que la hermenéutica no puede ser sino radical, 

porque si se sitúa en contra de la pretensión de neutralidad positivista y estructuralista, si 

reivindica la 'pertenencia' del sujeto al juego de la comprensión y. al evento de la verdad, el 

jugar siendo jugado se vuelve "una fase definitiva que no es superable en un momento final 

de apropiación' y de coñsumación de lo propuesto, por parte del sujeto" 6, 'sino que 

permanece siempre abierta, en estado de diálogo; así, como Paul de Man' 7, en un tour de 

force sorpresivo y sorprendente, a partir del análisis retórico de un análisis retórico del 

poema "Ecrit sur la vitre d' unefenétre flamande" de Víctor Hugo, hace una lectura de los 

dos textos fundamentales de Riffaterre, para proponer una radicalidad de la teoría, que 

' 3 p.13. , 
14p. 25. Lo que como Paul Ricoeur, muchos años después y con su habitual juego de reconciliación de teorías 
dispares, retomará bajo los rótulos de "explicación" y "comprénsión". "La explicación y la comprensión". En 
Teoría de la interpretación. México, Siglo XXI, 1995... . 
15  Vattimo, Gianni. Etica de la interpretación. Buenos Aires, Paidos, 1992.. 
' 6 p.63 
17 de Man, Paul. "Hipogrma e Inscripción". (1990) La resistencia ala teoría. Madrid: Visor Dis. (1986). 
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delata una nueva tensión (teoría-crítica; teoría-pedagogía). De Man llega a la conclusión de 

que Riffaterre fuerza su propia teoría a los fmes pedagógicos, pero da pruebas de que 

"ciertas dimensiones de textos específicos escapan al alcance de un modelo teórico que 

ponen en peligro" 8  a la vez que es perfectamente consciente de que "en ello hay más en 

juego que la didáctica de la enseñanza literaria o la posibilidad de la historia literaria. 

Principalmente está en juego la categoría de lo estético como guardián de la cognición 

racional que parece subvertir, y. más allá de esto, el destino de la cognición misma, al correr 

ésta el riesgo de tener que enfrentarse a textos sin la prótecçión de la distancia estética" 19 . 

Ahora bien, hay otra tensión, latente desde los postulados de Starobinski y la 

relación crítica: la tensión entre los géneros académicos y el ensayo como género. 

Decía Starobinky: "El lenguaje de la obra realiza un trabajo en mí 9920, y si cuando 

el discurso crítico "une el campo de su investigacióri, y cuanto más persigue su propia 

unidad, más diferente se vuelve de la realidad múltiple y fragmentada de que se ocupa" 21 , 

lo que debe intentarse en la relación crítica es establecer "un saber sobre la palabra 

reasumido en una nueva palabra; un análisis del acontecimiento poético promovido a su vez 

a rango de acontecimiento" 22 . 

Adorno, en "El ensayo como forma" 23 , llega más lejos, al estructurar uná 

contraposición dialéctica entre un modelo cientificista positivista y el ensayo, sobre la base 

de que "Por lo que hace al procedimiento científico y a su fundamentación filosófica como 

método, el ensayo explicita la plena consecuencia de la crítica al sistema" 24. En él se ejerce 

' 8 p.71. 
19 pp. 52-53. 
20 p. 14. 
21 p.21. 
22 p.27. 
23  Adorno, Theodor W. "El eiísayo como forma", en Pensamiento de los confines 1, pp. 247-259, 1998. 
24 p.247 
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la duda sobre el derecho absoluto del método y la denuncia del ideal de la certeza libre de 

toda duda25; el ensayo se niega a la definición clara de cada uno de sus conceptos y pone en 

su lugar la operación de conceptualización a partir del proceso mismo de producción de 

conceptos. 

Por su carácter fragmentario, por su acentuación de lo parcial frente a lo total, por su 

trabajo sobre el lenguaje, por su posibilidad de contradicción, por la asunción de su núcleo 

de temporalidad histórica, el ensayo es la forma crítica par excellence", y precisamente 

como crítica de las formaciones espirituales, como confrontación de lo que son en su 

concepto, el ensayo es crítica de la ideología" 26. El ensayo une la utopía del pensamiento 

(dar en el blanco) con la conciencia de la propia falibilidady provisionalidad, y constituye 

por lo tanto, por su forma misma, un ejercicio de honestidad intelectual, en la medida en 

que es perpetuamente formación del sujeto que conoce; no busca la comprensibilidad, 

como si la verdad fuera un conjunto coherente de efectos qie sólo debieran reunirse y 

traducirse en una totalidad, sino que piensa la cosa con sus estratos y capas de cultura 

acumulada, como una pluralidad que siempre oculta todavía algo más, oponiéndose así. al  

supuesto sentido común de cierta ciencia. 

PerQ entonces si la poesía es, desde una posición formalista, aquel texto en el cual se 

da como principio constructivo la preponderancia de la proyección del principio de 

equivalencia del eje de la selección sobre el eje de la combinación 27 , ló que no equivale 

sino a decir que en él, el lector en su relación con el texto debe poner en acto todas las: 

posibilidades fónicas y semánticas del mismo, o al menos la mayor 1 cantidad posible de 

25 Ti" ensayo carga sin apología con la objeción de que es imposible saber fuera de toda duda qué es lo que 
debe imaginarse bajo los conceptos". p.  252. 
26 p. 253. 
27  Jakobson, Roman. "Lingüísticá y poética". En: Sebeok,Th. A. (ed.). Estilo del lenguaje. Madrid, 1974. 
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ellas, o si la poesía es aquel texto que condensa la mayor cantidad de información en el 

mínimo de espacio 28, o más aún, si la poçsía no es sino el más autorreflexivo y el más 

tradicional de los géneros 29, entonces podría afirmarse, señalando una nueva tensión que 

subtiende a las anteriores, que la crítica sobre poesía no puede eludir como un momento de 

su verdad la adopción de los modos del ensayo (jara poder desplegar todas esas 

posibilidades semánticas, que se darán en relación con la actualización del texto por parte 

del lector y también en relación con sus circunstancias, su contexto, su competencia 

literaria). 

Sólo de ese modo puede imaginarse una salida para el cul desac de la crítica que 

plantea Derrida en "Qué cosa es la poesía7" 30  Si la poesía es aquello que se manifiesta 

cuando se la repite de memoria/con el corazón (par coeur) 31  porque se realiza en su ritmo, 

y cuando se pregunta qué es la poesía, "',qué es ... ?' llora la desaparición del poema —otra 

catástrofe. Al anunciar eso que es tal como es, una pregunta saluda el nacimiento de la 

prosa"32  entonces la poesía es aquello de lo que no se puede hablar sin destruirlo, 

volviéndose este habla eñ torno a la poesía, además de destructivo, superfluo. A menos que 

se lea desde otro lado, o se le asigne a este discurso sobre el discurso otra función o, para 

decirlo mejor, otra modalidad, otro género en los bordes de la ley del género. - 

28  Lotman, lun. (1988) Estructura del texto artístico. Madrid: Istmo. 
29 Blm Harold. Cómo leer ypor qué. Bogotá, Norma, 2000. 
30  Derrida, Jacques. "Che cos'e la poesia?". En: Xul, n°11, septiembre de 1995. Según Peri-ida la letra de la 
poesía diría: "Come, bebe, devora mi letra, pórtala, transpórtala en ti, como la ley de una escritura que devino 
tu cuerpo: la escritura en si". 

(...) Literalmente: querrías retener par coeur una forma absolutamente única, un 
acontecimiento cuya intangible singularidad no separe más la idealidad, el sentido ideal, como se dice, del 
cuerpo de la letra. En el deseo de esta inseparacióm absoluta, en el no absoluto, respiras el origen de la 
poético" (p. 43). 

y hay aquí que recordar que lo que se repite es un ritmo y una melodía, una entonación, en una lengua, y 
una dicción, en uña apropiación ("desesperada y amante") de la lengua madre. 
32 p.34. 
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Desde este otro lado la crítica es una puesta en escena de una lectura, puesta en 

escena porque pone en juego la red de relaciones que el texto establece con otros textos, 

pero una puesta en escená en cierto modo subjetivizada e histórizada: es alguien quien lee, 

quien da lugar a ese acontecer que póne en circulación, al modo de expansiones, por una 

parte el proceso de la semiósis del texto (sus propias teorías del lenguaje, de la literatura, de 

la poesía, del sujeto), sus circulaciones intrínsecas, y por otra, ese escenario de lecturas con 

que se conecta en la mente de un lector determinado. 

Dice Gadamer33 : "De manera un poco desafiante,. me atrevo a decir que la fuerza de 

la poesía lírica reside en su tono. Y digo tono en el sentido de tonós, tensión como la de la 

cuerda tensada, de la que brota la eufonía". . 

Es en este contexto, bordeando la pregunta acerca del sentido a la vez metafórico y 

preciso que puede asignarse a la palabra "tóno" (como poética de un autor, o de una época, 

como realizacion de esa poetica en su relacion exacta entre fonia y semantica, y como 

dominio tecmco y artistico de un material determinado) que se hace necesaria una 

evaluación crítica de los postulados del formalismo y del posestructuralismo, a fin de 

determinar los alcances y las limitaciones metodológicas de cada uno- 

33 

 

Gadamer, H-G. Poemciy diálogo. Barcelona, Gedisa, 1993. p. 145. 
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1. LA TEORIA DE LOS GENEROS LITERARIOS 

1.1. La división tripartita de los géneros 

Tanto Susana Reisz de Rivarola' como Tzvetan Todorov 2  coinciden en afirmar que 

la llamada teoría de los géneros literarios es un buen punto de partida para empezar a 

ponemos de acuerdo sobre aquello de lo que estamos hablando cuando hablamos de 

literatura, más allá del hecho de que insistir en clasificar una masa enorme de textos de 

diferentes épocas y culturas sólo puede llevar a la conclusión de lo extremadamente 

problemático, incluso inútil,, del resultado de una clasificación que pase por alto los 

condicionamientos históricos que proyectan sobre cada texto valores qúe sólo pueden ser 

descritos por una dinámica de cambio permanente. 

El problema es tan antiguo como la teoría literaria misma, está en su propio origen, 

si tomamos a la Poética de Aristóteles 34  como el primer texto perteneciente á este género 

dudoso. Y es justamente a partir de allí que se desprende la dificultad, que ya no cesará, 

para definir al género poético, vara otorgarle un estatuto difereñciado de los otros géneros. 

Platón35  define a la poesía (en el señtidó extenso de creación verbal) como diéguesis 

de cosas pasadas, presentes y futuras. Reisz aclara que como diéguesis se debe comprender 

no simplemente el relato sino también lo que se podría traducir como exposición, 

presentacion o construccion imitativa Platon distingue dentro de ella tres variedades a una 

diéguesis simple, que se correspondería con nuestro concepto actual de relato (al menos dos 

1 Reisz de Rivarola, Susana. "La posición de la lírica en la teoría de los géneros literariós". En: Reisz de 
Rivarola, Susana. (1989) Teoría y análisis del texto literario. Buenos Aires: Hachette. 
2 Todorov, Tzvetan. "El origen de los géneros". En: Los géneros del discurso. Caracas, Monte Avila, 1991. 
34 Aristóteles. Poética. 

República, libro hL 
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acciones interrelacionadas entre sí por una relación temporal y/o una relación de causa a 

efecto) en que las acciones son llevadas a cabo por personajes y referidas por el poeta 

(identificada por Platón cori el ditirambo); b. una diéguesis a través de la mímesis, donde 

las acciones verbales y no verbales son ejecutadas por los mismos personajes, sin 

mediación del poeta (la tragedia y la comedia); e. una diéguesis mixta, en la que el reláto de 

las acciones alterna con el discurso directo de los personajes (la epopeya). 

Aristóteles36 , por su parte, va a establecer sólo dos tipos de variantes para la labór 

mimética verbal consistente en imitar las acciones humanas en primer lugar, y en segundo 

lugar, los caracteres que ejecutan esas acciones, subsumiendo la diéguesis simple y la 

diéguesis mixta en una categoría general de lo narrativo que se contrapone al drama, 

pasando por alto la sutileza de Platón al deslindar una categoría aparte para lo que hoy 

llamaríamos el relato puro, (categoría que estuvo en la base de muchas de las 

experimentacioñes de la narrativa de este siglo, especialmente la francesa). 

Del hechó de que ni Platón ni Aristóteles hayan hablado de poesía lírica concluye 

Reisz que no podían concebir un tercer gran género que sin ser mezcla de narrativa y 

drama, se opusiera igualmente a ambos. 

Son los teóricos del renacimiento italiano quienes toman la división tripartita de 

Platón pero la tergiversan al integrar en una tercera gran categoría, la de la poesía lírica 3  

una enorme cantidad de textos de características heterogéneas que vienen a ocupar el lugar 

de la diéguesis simple. Se justifica con posterioridad esta clasificación alegando que en la 

recién descubierta poesía lírica el poeta, igual que en el ditirambo mencionado por Platón, 

el poeta no hace hablar a los personajes sino que emite el discurso desde su propio nombre. 

36 Poética, capítulo ifi. . . 	. 
El términó lírica aparece como como derivado de 'lira', uno de los instrumentos más usados para 

acompañar musicalmente esas composiciones poéticas. 
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Sin embargo la ubicación de Platón del ditirambo 4  dentro de la categoría de la diéguesis 

simple obedecía a su carácter puramente narrativo, pero no se trataba en modo alguno de 

su carácter musical o de que poseyera las características que luego, a partir de Petrarca, se 

le átribuirían al género lírico: estatismo, subjetivismo, palabra monologal, etc. - 

En el caso de la omisión de Platón y Aristótelés se trata, para Reisz, de una 

"intuición feliz", ya que, según su propio punto de vista, que intenta justificar remitiéndose 

a otros teóricos, la lírica no es una categoría por sí misma, o un tipo de discurso con un 

esquema discursivo preexistente propio, sino que funciona como transgresión de cualquier 

otro tipo de discurso, por lo tanto, la lírica en tanto tal, atraviesa la división en épica y 

dramática, así como junto con éstas atraviesa otra discutida, división, aquélla entre prosa y 

poesía, si bien no deja de reconocer que es en los casos de discurso con disposición poética. 

donde los rasgos líricos pueden verse intensificados. 

1.2. La transgrésióñ lírica 	 . 	, 	.. . 

La defmición .de lo poético por su negatividad con respecto a otros tipos de discurso 

se radicaliza más cuando lo que se intenta establecer es la identidad de la lírica como 

discurso efectivo. Así lo demuestra Karlheinz Stierle 5  cuando ubica la cuestión de la 

calidad diferencial de los textos líricos dentro del marco de una teoría pragmática de los 

actos de habla. 

De la distinción entre texto y discurso, donde. los textos se entienden como objetos 

del sistema lingüístico (la "lengua") y los discursos como objetos de los actos de habla (del 

En realidad no ha conservado ningún ditirambo primigenio. Se conocen algunos ejemplos tardíos donde hay' 
un evidente predominio de lo musical sobre los elementos discursivos. El tipo de composición fue 
originálmente una canción cultual consagrada a Dionysos, luego se volvió eminentemente narrativo. 

Stierle, Kerlheinz. "Identité du discours et transgression lyrique". En: Poelique n933, 1977.. 
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"hablá"), se desprende la cuestión de la identidad como pertinente sólo con relación a los 

actos de habla, porque el discurso, que aparece en un mundo de actos ordenados que se 

organizan más allá de la intención subjetiva, se defme por su estabilización pública y 

normativa y por la posibilidad de un estatuto institucional. Es decir que la identidad 

discursiva, aunque mediatizada por las relaciones semioticas de cohesion y coherencia del 

texto, se constituye en la relación que ese discurso mantiene con un esquema discursivo 

preexistente, que orienta tanto su producción como su recepción, y con un sujeto que se 

manifiesta en la identidad de un rol. 

Sin embargo "entre la identidad del discurso cómo dato a priori y la fidelidad de su 

concreción en el discurso mismo existe una tensión que no se puede abolir nunca por 

entero" 6. Como el discurso no puede reducirse simpleménte a la manifestación de un 

esquema discursivo, porque siempre subsistirá un margen de diferencia entre el esquema y 

su realización que abre un abanico de interpretaciones, es siempre, también, un no-discurso. 

Su identidad entónces, basada en esta tensión, será siempre más o menos inestable. 

En la poesía lírica esta tensión es llevada a un grado tal que hace estallar el límite de 

tolerancia del discurso 7. Es por ello que Stierle define a la poesía lírica como anti-discurso, 

no como un género propio sino como una operación constante de transgresión de cualquier 

esquema genérico (discursivo). Si bien el carácter cerrado, desde el punto de vista formal, 

del texto lírico puede alimentar la apariencia de una identidad, la clausura formal del poema 

no puede por sí sola compensar la pérdida de identidad. 

6 op. cit. p.7 . 
A partir de esta tensión se puede explicar, según el mismo Stierle, la lírica occidental desde Petrarca en 

adelante. 
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De la transgresión discursiva como categoría negativa extrae Stierle dos 

definiciones positivas: la primera afeta a la püesta en cuestión o a la abolición de la 

linearidad del discurso; la segunda, a la multiplicación de los contextos simultáneos. 

Aunque estas dos últimas características aparezcan en calidad de positivas, por su 

valor de afirmación identificatoria no podemos pasar por alto que se establecen por 

oposición al funcionamiento del discurso no transgresor, discurso que se organiza como 

una sucesión ordenada de contextos reducidos. La identidad problemática del género se 

asienta entonces sobre tres elementos que se definen por su oposición al djscurso 

cotidiano8 . 

1.3. El estilo como concepto operacional :Riffaterre 37  

Riffaterre comienza su libro 38  con una definición prograrnática : «Par style littéraire 

j 'entends toute fórme écrite individuelle á intention littéraire,' c'est á dire le style d'un.. 

auteur ou, plutót, d'une oeuvre littéraire isolée (porne ou texte), ou méme d'un passage 

isolable » 39 Sumará a ésta, más adelante, otra, según la cual, y partiendo de una 

concepción que intenta teorizar acerca de la génesis del texto, es literario todo texto que se 

8  Tal como lo ha hecho notar Susana Reisz de Rivarola en "La posición de la lírica en la teoría de los géneros 
literarios" (Teoría y análisis del texto literario, Bs.. As., Hachette, 1989) esta definición de la lírica por medio 
de la categoría negativa de la transgresión supera los intentos que 'se han hecho, por establecer un paradigma 
transhistórico de texto o lenguaje poéticos tomando como criterio delimitador la noción lingüística de desvío, 
en la medida en que esta transgresión sé enmarca en una teoría general de sesgo pragmático de las acciones 
verbales. 

La teoría de Riffaterre será comentada con cierto detalle porque sobre ella basará Paul de Man una parte 
importante de sus críticas al estructuralismo, las que serán desarrolladas más adelante. 
38  La' producción del texto. 39 

p. 29. Vemos así que, desde el principio, y a pesar de querer superar el conceptó de la estilística spitzeriana 
según el cual el estilo es la manifestación de una subjetividad, el encuadre de Riffaterre no permitiría diseñar 
sino corpus de autor, o hablar de un solo texto, pero vuelve dificil la tarea de barcar otras organizaciones 
textuales. Este modo de concebir los estudios literarios ha dado lugar a un apolémica académica. Véase 
Panesi, Jorge. (1998 ) "Las operaciones de la crítica: el largo aliento". En: AAVV. Las óperaciones de la 
crítica. Rosario: Beatriz \Titerbo.  

19 



impone a la atención del lector por su forma, independientemente o no de su contenido, y 

de la naturaleza positivao negativa de las reacciones del lector 40 . 

El estilo, en el contexto de su teoría, es la puesta en relieve o el llamado de atención 

que ciertos, elementos de la cadena verbal imponen a la atención del lector 41 , de tal modo 

que éste no puede omitirlos sin mutilar el texto, ya que son significativos para su 

decodificación. Estos elementos se vuelven característicos y el lector los reconoce como 

marcas de un arte, de una personalidad, de una intención, etc. Si se deja de lado la cuestión 

del valor, esta respuesta del lector, denominada por Riffaterre respuesta secundaria, se 

vuelve un criterio objetivo de la existencia de un estímulo estilístico 42 . 

Las ?reacciones de los lectores deben estar vaciadas de contenido y ello es esencial 

por varias razones: protege contra las clasificaciones preconcebidas (corno la de la 

retórica), permite a los datos relevados ser transhistóricos, transideológicos, incluir hechos 

cuya interpretación ha cambiado a veces completamente y tener en cuenta incluso 

reacciones negativas, segun Riffaterre ello culmina en la eliminacion de la subjetividad de 

estas reacciones, subjetividad (aprobación, desaprobación, interpretación cómo intención, 

interpretación estética, filosófica, etc) que no sería sino de contenido. 

40  «Est littéraire tout texte qui s'impose á l'attention du lecteur par sa forme, indépendamment ou non de son 
contenu, et de la nature positive ou négative des réactions du lecteur ». p. 65. 
41  De este modo Riffaterre coincide plenamente con la teoría de la automatización y perceptibilidad de los 
formalistas rusos, y va incluso más allá en su aplicáción, de modo que son perfectamente válidas para él las 
críticas que hiciera Bajtín de este concepto, fundamentalmente aquella, según la cual estos teóricos, en su afán 
de superar concepciones psicologistas de la literatura y de crear criterios objetivos, no hacen sino recaer en 
una fenomenología de la percepción subjetiva. 
42  El contexto estilístico tiene una extensión estrechamente limitada, limitada por la memoria de lo que se 
acaba de lr, por la percepción de lo que se está leyendo en el momento; el contexto sigue, por así decir, al 
lector, cubriendo-todas las secuencias del discurso. 
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Así, las respuestas del archilector 43  no valen más que para el estado de la lengua que 

conoce su conciencia lingüística, que condiciona sus reacciones no concierne más que a un 

período restringido de la evolución de la lengua. Afirma Riffaterre: "Existe un medio para 

evitar aplicar al texto una vaga Koiné44  o una Sprachgefühl cambiante: es sustituir el 

contexto a la norma. Cada procedimiento estilístico, identificado previamente por el 

archilector, posee como contexto un telón de fondo concreto, permanente; uno no existe sin 

el otro. La hipótesis de que el contexto juega el rol de la norma y que el estilo es creado por 

una desviación a partir de él es fecunda" 45 . 

Dado que la intensificación estilística resulta de la inserción de un elemento 

inesperado en un pattern, supone un efecto de ruptura que modifica el contexto, lo que 

introduce una diferencia esencial entre la aceptación corriente de "contexto" y el concepto 

de "contexto estilístico". Un contexto estilístico no es asociativo, no es el contexto verbal 

que reduce la polisemia o agrega connotaciones a un término. El .contexto estilístico es un 

pattern lingüístico que se rompe por la aparición de un elemento inesperado, y es en el 

contraste resultante de esta interferencia que surge el estímulo estilístico. La ruptura no 

debe ser interpretada como un principio de disociación. El valor estilístico del contraste 

reside en el sistema de rélaciones que establece entre los dos elementos que entran en 

relación. No se produciría ningún efecto sin su asociación en una secuencia. 

El contexto es para Riffaterre por defmición inseparable del procedimieñto 

estilístico: 1. es automáticamente pertinente (lo cual no es necesariamente cierto de la 

43  .Categorf a que Riffaterre propone para réfreirse a lo que Umberto Eco llama "lector, ideal", es decir aquel 
lector con una competencia lingüística y comunicativa que coincidirían con las del lector que el texto 
resupone o imagina. Eco, Umberto. Lector infabula. Barcelona, Lumen, 1981. 

Como se verá más adelante dste será el concepto fundamental de Váttimo a la hora de proponer una 
centralidad ineludible de la interpretación en las Ciencias Humanas. Vattirno, Gianni. (1992). Etica dé la 
interpretación. Buenos Aires: Paidós. 
45 p. 56. 
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norma); 2. es inmediatamente accesible porque está codificado de tal forma que no hace 

falta recurrir a una vaga y subjetiva Sprachgefühl; 3 es variable y forma una serie de 

contrastes con los procedimientos estilísticos sucesivos. Sólo esta variabilidad puede 

explicar por qué una unidad lingüística adquiere, modifica o pierde su efecto estilístico en 

función de su posición, por qué cada desvío de la norma no constituye necesariamente un 

hecho de estilo y por qué el efecto estilístico no implica anonnalidad. 

Pero pueden esbozarse aquí dos objeciones: si la respuesta del lector depende de su 

conocimiento de la lengua habrá distintas respuestas para diferentes grados de competencia 

lingüística, y por otra parte, un estudio de este tipo, desgajado de cualquier interpretación 

que remita el efecto percibido a efectos de sentido, no pasará de ser una descripción formal 

de procedimientos siempre repetidos 46 . 

En este sentido, lo que constituye la estructura estilística de un texto es una 

secuencia de elementos marcados en contraste con elementos no marcados, díadas, grupos 

binarios cuyos polos son inseparables. Él microcontexto está formado por constituyentes 

que permanecen no-marcados; el contraste se crea por relación a estos. La noción de 

pattern, de previsibilidad en el microcontexto debe ser precisada: la tensión está basada en 

la experiencia que se tiene de ciertos hechos, los cuales permiten al lector construir una 

norma o modelo implícito. Estos hechos, en el caso del macrocontexto, son elementos 

idénticos repetidos, o la acumulación de elementos análogos. Desde el momento en que el 

lector se da cuenta de que estos hechos son comparables, los descifra como variantes de una 

46  Aunque Riffaterre afirma que el efecto del procedimiento estilístico supone una combinación de valores 
semántico y fónico y cada una por separado permanece en estado potencial no aclara de qué modo se daría 
esta combinación más allá de una formal constatación de relaciones de semejanzas y contrastes. 
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misma estructura, deduce las reglas de esta estructura (norma particular del texto) y 

reacciona a la primera variante en que hay un elemento aberrante, es decir imprevisible en 

virtud de estas reglas. La diferencia entre el macro y el microcontexto consiste en que el 

primero presenta una secuencia de variantes realizadas todas en el texto, y cuyo 

isomorfismo se impone irresistiblemente al lector. Mientras que en el segundo caso el 

• isomorfismo es percibido por una sola comparación, entre sólo dos variantes. Es decir que o 

bien la aberración es percibida por relación a un modelo implícito, fundado sobre un código 

común al texto y al lector (por ejemplo, una construcción gramatical habitual cuya variante 

actualizada en el texto es la "falla") o bien es percibida por comparación con un modelo 

dado por el texto mismo. En este sentido el macrocontexto es la parte del mensaje literario 

que precede al procedimiento estilístico y es exterior.a él 47 . 

El contexto comienza allí donde el lector percibe la existencia de un pattem 

continuó cualquiera. Dos tipos de estructuras cubren todas las posibilidades: 

contextó-procediniiento estilístico-contexto 

contexto-procedimiento estilístico punto de partida de un nuevo contexto-

procedimiento estilístico. 

El contexto refuerza el efecto estilístico del procedimiento. Amplifica el contraste 

establecido por el microcontexto. 

El estilo de una obra literaria., entonces, no es más que el sistema de oposiciones por 

el cual modificaciones expresivas (intensificación de la representación, coloración afectiva, 

connotación estética) son aportadas a la expresión lingüística, al proceso de comunicación 

mínimo. Es una estructura de efectos: introduce en la secuéncia del mensaje lingüístico una 

47  II nous faut poser ici l'existence d'un secteur indétenniné, peut-étre perrnanent si l'on considere que toute 
notion de limite dans l'analyse de st. n'est qu'approchée en raison de la variabilité du seuil de perception de 
chaque lecteur. 
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discontinuidad que hace que el signo llame la atención sobre sí mismo 48  (la, coincidencia 

con Jakobson es literal, de modo que no hace falta insistir en ello). 

Para Riffaterre no existe una conexión inmediata entre la historia de las ideas 

literarias y las formas por las cuales se manifiesta. Por eso los críticos fallan. cuando tratan 

de usar el análisis formal solamente para confirmar o refutar sus evaluaciones estéticas, 

porque lo que hay que hacer, es constatar los hechos y no otorgar juicios de valor. 

La percepción intuitiva de los componentes pertinentes de un enunciado literario es 

insuficiente para obtener una segmentación lingüística válida de la secuencia verbal. El de 

Riffaterre se vuelve entónces un intento por fijar estructuras estables e inmutables en el 

flujo de un continuo siempre cambiante, por ello se aferra a la sola configuración verbal del 

texto como dato a priori (lo que Mukarovski llamara "artefacto") en la medida en que. "los 

enunciados literarios no cambian, en tanto el código de referencia del lector cambia 

continuamente9949 . 

-' 	Por ello insiste en que la forma no puede llamar la atención por sí misma si no es 

específica; es decir si no es susceptible de ser repetida, memorizada, citada. La forma es 

preéminente porque el mensaje y su contenido perderían su espeéificidad identificable y 

limitante si el número, el orden y la estructura de los elementos verbales fueran cambiados. 

ASÍ la funóión estilísticase manifiesta en los factores del proceso de codificación 

que tiene por efecto limitar Ía libertad de percepción durante la decodificación (y la libertad 

del juego dürante la ejecución de una obra literaria). 

48 «pour reprende une heureuse formule de O. Antoine, «, la partie de la langue commune actualisée par un 
artiste est... le résultat et l'image d'un choix, donc d'un acte de style ». p. 103. 
49 p. 102. 
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Si la escritura es utilizada por la función estilística para acrecentar el rendimiento 

informativo del lenguaje 50 , la decodificación adecuada, de acuerdo con los presupuestos 

metodológicos de la teoría de Riffaterre, no hace sino limitar este rendimiento informativo 

a la constatación de la presencia de unos elementos formales repetidos y repetibles, de los 

cuales la crítica haría en cada caso el relevamiento y la enuméración. Lo de Riffatterre 

alcanza así un grado extremo de formalismo, que no hace otra cosa que recaer en un 

tecnicismo que marca la diferencia entre el lector experto o avisado y el lector común, 

• salvaguarda un territorio de pertenencia y poder una clase lectora autorizada y se 

desentiende de los procesos de la lectura no experta, así como de los procesos de 

• emergencia, cambio y transformación de los sentidós y de las interpretaciones literarias. 

1.4. Poesía y negatividad 

El grupo M en la introducción a su Retórica general 9, cuando decribe el marco 

conceptual dentro del cual se ha movido la retórica e intenta definir la posición de esta 

renovación, alerta especialmente contra la lectura de la concepción de desvío lingüístico y 

sus equivalentes (abuso (Valéry), violación (J. Cohen), escándalo (R. Barthes), añomalía 

(T. Todórov), locura (L. Aragon), desviación (L. Spitzer), subversión (J. Peytard), 

infracción (M.. Thiry)) en términos de, unas connotaciones morales o políticas que remiten a 

una concepción decadentista del arte como fenómeno patológico, y aclara insistentemente 

que el discurso que se toma como norma o como grado cero para determinar los desvíos 

50 p. 158. 
Grupo M , Retórica genera1, Barcelona, Paidós, 1987. 
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que constituyen figura es siempre una norma teórica elegida arbitrariamente y defmida 

relacionalmente por la mutua diferencia entre norma y desvío. 

Sin embargo Julia Kristeva 10, a partir del problema de la especificidad de las 

diferentes prácticas semióticas y de la comprobación de que el lenguaje poético constituye 

un tipo particular de prácticá significante, descubre que ese estatuto particular proviene de 

una concepción de la poesía como negatividad en un sentido no trivial. 

Sibien la investigación del estatuto:del significado poético se inicia en su relación 

con el del significado no-poético y se establece convencionalmente como óbjeto-tipo de 

discurso no-poético el discurso de la comunicación oral cotidianá, la posibilidad que abre la 

enunciación poética én tanto actividad de negatividad (de diferenciación) que engloba en el 

acto de la significación lo que no tiene existencia en la lógica y que es el término negado, 

es la de un espaçio por donde puede hablar lo otro, lo marcado por un índice de no-

existencia que es el índice de la exclusión, de la falsedad, de la muerte, de la ficción, de la 

locura. 

El funcionamiento simbólico se articula básicamente en torno a la operación lógiça 

de negación, base de la diferencia y de la diferenciación. El jtiego entre las unidades 

constituyentes, diferenciadas y diferenciales, y el de la articulación de las diferencias, son 

los que determinan la especificidad de un tipo de práctica significante. 

En Platón51  la dialéctica entre afirmación y negación adopta la forma de una 

ambigüedad de la cual resulta que lo propio del discurso (Logos) es el acto de identificar, el 

ser una presencia para sí que no puede, por lo tanto, incluir al término negado. La lógica del 

habla implica que ésta sea verdadera o falsa, misma u otra, existente o no existente, pero 

° Kristeva, Julia. 'Poesía y negatividad" en Semiótica 2, Madrid, Fundamentos, 1981. 
51 Platón, "Protágoras o de los Sofistas". Diálogos. 
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nunca ambas cosas a la vez. Lo que es negado por el sujeto hablante está en el "origen" de 

su habla pero no puede participar en ella más que como excluido, esencialmente otro. 

Pero si se incluye una distinción entre la negación como operación interna al juicio 

y la negáción como actividad semiótica fundamental, puede postularse la pertinencia de una 

oposición entre hablar y enunciar. Se habla cuando se juzga, cuando se adopta la lógica del 

Logos, y entonces la negación como actitud interna al juicio se presenta bajo la forma de la 

ley del tercio exciuso. Se enuncia cuando se atribuye a lo que es no-existente para el habla 

un estatuto lingüístico, y se le atribuye por lo tanto de algún modo una existencia segunda. 

Cuando, como dice Teeteto, la tesis de la existencia del No-Ser conoce el grado supremo de 

la inextricabilidad "esa extra-habla, ese fuera-de-la-lógica, se objetiva en el enunciado, 

denominado artístico" 11 . La enunciación afirma lo que es negado por el habla en un gesto 

que ya no es de juicio (no puede serlo) sino de desvelamiento de la producción significante, 

un gesto que reúne simultáneamente lo positivo y lo negativo. 

El lenguaje poétiço, en el que todo es posible, opera desde la reunión no sintética de 

los pares excluyentes, afirma un existente sobre el fondo de una negación, y esto es lo que 

vuelve significativo al significado poético. Su tipo particular de funcionamiento simbólico, 

que abre la binaridad 0-1 de la lógica del habla proponiéndola como estructura 

ortocomplementaria de otros tres elementos X, Y, Z 12, desvela una region especifica del 

trabajo humano sobre. el significante que no es la región del signo y del sujeto. EneSe otro 

espacio, espacio paragramático que se define como la intertextualidad de los discursos 

Op. Cit. p.61. 
12 La sub-estructura 0-1 representaría una interpretación del texto poético desde el punto de vista de la lógica 
del habla (no poética). todo lo que en el lenguaje poético es considerado verdadero por esta lógica sería 
designado por 1; todo lo que es falso por 0. 

Los puntos X, Y, Z representarían los efectos de sentidoque surgen en un Oa lectura no sometida a la 
lógica del habla y que buscarían las especificidades dejas operaciones semánticas poéticas. (p.80) 
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absorbidos como sentidos que circulan por el mensaje poético, las leyes lógicas del habla 

son simultáneamente respetadas, al ser leídas como límite o norma, y conmovidas; el sujeto 

se disuelve y en el lugar del signo se instala el choque de significantes que se anulan 

mutúamente en una operación de negatividad no excuyente generalizada. 

En el espacio paragramático se desconstituyen sujeto hablante, habla y signo para 

constituir sujeto cerológico (no-sujeto qúe asume el pensamiento que se anula), texto y 

escritura 13 . 

L 

13  Julia Kristeva confia en que desde esta perspectiva, el trabajó simbólico del poeta pierda el lastre de 
futilidad decorativa o de anomalía arbitraria con que lo había cargado una interpretación positivista (y/o 
platónica). Si la poesía aparece en toda su importancia de práctica semiótica particular que, en un movimiento 
de negatividd, niega al mismo tiempo el habla y lo que resulta de esa negación, desvela çl hecho de que la 
práctica semiótica del habla denotativa no es más que una de las prácticas semioticas posibles 
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2. LA CUESTION DEL SUJETO Y EL SUJETÓ EN CUESTION 

2.1. Susana Reisz: El sujeto lírico 

Reisz' no puede dejar de preguntarse por qué misteriosa razón ni Platón ni 

Aristóteles dan cuenta en sus clasificaciones de textos como los de Safo, en especial "el de 

la celebérrima oda en la que una voz describe la suprema intensidad de sus vivencias 

eróticas a la vista de la doncella amada" 2  , ya que dicho texto no puede subsumirse bajo la 

categoría aristotélica de mimesis de acciones. No parece un texto mimético si se piensa en 

las acciones de los héróes trágicos, caracterizadas en el mundo griego por resaltar una 

contrapósición entre la voluntad humana y sus decisiones éticas y los límites que imponen 

la voluntad de los dioses o de hombres poderosos. 

Sin embargo Reisz, al centrarse en el aspecto de la mimesis de acciones verbales de 

• los personajes, en esos parlamentos que dejan traslucir una contextura psíquica, una visión 

del mundo o un estado de ánimo, puede "completar el pensamiento aristotélico allí donde 

ha quedado lagunoso" 3  e incluir a la lírica dentro del campo de la poiesis defmiéndola 

como mimesis de caracteres que se manifiestan a través de acciones verbales, con lo cual 

invierte los términos de la defmición aristotélica de la mimesis trágica. De este inodo le 

adjudica a la lírica como función básica la de poner al descubierto un modelo de vivencias 

y, simultáneamente, un modelo de conciencia sensitiva. 

Esta cuestión la lleva a plantearse otra, también fundamental para la comprensión y 

delimitación del discurso lírico, cuestión que da título a su conocido artículo: ¿Quién habla 

en el poema? 

'Reisz de Rivaro1a Susana. "La posición de la lírica en la teoría de los géneros literarios". Op. cit. 
2 p.86. 

íd.ant. 
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Allí da cuenta de dos posturas contrapuestas: un biografismo ingenuo que considera 

que la palabra del poema es siempre la palabra directa del autor, y que conlieva una postura 

crítica que lee el texto como documento o testimonio de una vida, una interioridad, una 

personalidad, una psiquis, (en el extremo haría de todo texto lírico una variante del género 

testimonial) y otra, avisada desde los estudios narratológicos de que quien habla en el relato 

no es el propio autor sino un narrador ficticio creado por aquél, que supone en bloque que 

el texto del poema tampoco puede ser un enunciado directo del poeta sino que dependería 

de una instancia ficticia a la que podría denominarse. "yo lírico" o "hablante lírico", con lo 

cual la lírica entraría a formar parte de esa gran categoría de inciertos límites denominada 

con generoso criterio "ficción" 52 . 

Sin embargo, si un texto, para ser ficcional, debe emanar de un productor ficticio 

y/o dirigirse a un receptor ficticio y/o referirse a objetos y hechos ficticios, siendo ficticios 

todos aquellos objetos y hechos a los que un individuo adjudica transitoriamente y en forma 

intencional una modalidad distinta de la que tiene vigencia para él -y para otros individuos 

de su mismo ámbito cultural- en determinado momento histórico, el carácter rçpresentativo 

del texto es un requisito indispensable para que se instaure la ficción. Este requisito excluye 

entonces de la posibilidad de ficcionalidad todos aquellos textos "cuyos signos no parecen 

remitir a nada exterior a ellos mismos, textos 'opacos', 'intransitivos', en los que el 

lenguaje se .reifica con una pérdida parcial o total de su capacidad comunicativa" 4 . 

52 Lo que hace Hamburger es buscar una vuelta en la reflexión lingüística acerca de la enunciación para 
establecer los límites de lo ficcional y desprenderlo de su efectos, para poder dar cuenta de las convenciones 
por las cuales se lee y se ha leído gran parte de la lírica: como expresiones de un sujeto real. 
En este sentido Kate Hmburger afirma: "La ciencia puede ser ficticia en el sentido de inventada, pero al 
sujeto vivencial, y por tanto al enunciativo y al yo lírico, sólo cabe encontrarle como sujeto real, jamás como 
sujeto ficticio". Hamburger, KAte. La lógica de la literatura. Madrid, Visor, 1995. 
' Reisz de Rivarola, Susana. "4!,Quién  habla en el poema?". Op. cit. p. 203. 
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La condición ineludible para que; se pueda determinar la ficcionalidad o no-

ficcionalidad de un texto dado estará dada sobre todo por el carácter de inteligibilidad del 

texto en tanto característica lingüístico-pragmática. No se trata de la creación de mundós 

posibles o imposibles, sino de los elementos formales de cohesión sintáctica y coherencia 

semántica. Allí donde el trabajo de "invención" o "construcción" de la coherencia por parte 

del lector, inherente a todo acto interpretativo pero exacerbada en su dificultad en los 

discursos literarios, no se apoya en ninguno de los mecanismos habituales que aseguran la 

coherencia del discurso en general, donde la elaboración de tópicos globales o parciales es, 

más que un conjunto de inferencias lógico-lingüísticas, un esfuerzo de la imaginación, (o, 

se podría agregar, una remisión al infmito intertextual), lo que da lugar a interpretaciones 

diferenciadas y hasta contradictorias, pero todas válidas, según la capacidad asociativa del 

lector (o su competencia literaria), la ficción deja de ser posible en tanto tal. Cómo se llama 

lo que subsiste es algo que Reisz no aclara. 

Solamente admite un hablante desgajado del poeta "el poeta y su circunstancia" 

vital, biográfica, emocional) en el caso en que el poema construye ineqüívocamente una 

situación interna de enunciación a todas luces irreconciliable con la situación de escritura. 

Ejémplo (pueril en un doble sentido): Vallejo hablando como niño en un maravilloso 

poema de Trilce. Agrega: "César Vallejo no registra en el blanco de la página la directa 

expresión verbal de su vivencia sino el discurso verosímil -nunca dicho, o al menos, ni así 

ni ahora- de un Vallejo-niño sólo existente en el espacio intermedio entre la imaginación y 

la memoria" 5 .. Concluye que, en este caso, "el que escribe no es el mismo que habla en el 

poema". 

íd. ant. p. 209. 
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Pero en otros casos, numerosos además, no existe razón intra ni extra-textual que 

impida entender los enunciados como actos de habla del propio poeta, esto es, como 

manifestaciones directas de su real sentir en el instante de escribir él poema 6  . Decir que 

estos textos emanan de un yo lírico noVes más que un modo metafórico de referirse a una 

situación por demás conocida:. al hecho de que el poeta no emplea en ellos los recursos 

normales de la comunicación cotidiana sino un lenguaje que.resulta de la aplicación de un 

código estético, particular. Audacias metafóricas, saltos temáticos, conexiones lógicas 

imprevisibles -en suma, los rasgos propios del texto lírico- no son aquí señales de la 

existencia de una voz ficticia sino expresión estética no mediatizada de cierta visión del 

mundo: las marcas distintivas de un discurso no-pragmático y sin interlocutor definido pero 

que, a pesar de ello, forma parte del aquí y el ahora del poeta en situación de escribir. 

¿Será entonces que, metáforas, más, metáforas menos, el discurso poético es en la 

mayoría de los casos una subvariante de la confesión, el diario íntimo o la autobiografia? 

¿Se tratá,, una vez más, de qué: la inspiración, la expresión directa de la emoción, el decir 

de un modo complicado lo que pódría ser dicho en lenguaje llano, bueria prosa de género 

menor? 

Hay textos, Reisz53  al fm lo reconoce, que terminan, pese a sús esfuerzos 

defmitorios y clasificatorios, ubicándose en una suerte de tierra de nadie entre la ficción y 

la no-ficción, cosa que le ocurre por otra parte a una variedad de textos no necesariamente 

poéticos. Basta pensar en la novela histórica, la biografia novelada, inclusó la autobiografia. 

6  Al menos desde Baudelaire (incluso antes) la poesía habla 'de otra cosa que no es el real sentir del poeta en 
el instante de escribir. Incluso, cualquier poema puede ser leído suspendiendo esta presuposición (que es sólo 
un modo posible de entraLla al poema) sin menoscabo para el mismo, mientras que no es posible afirmar lo 
contrario. En el extremo podria pensarse que si los textos hablan del real sentir y pensar del escritor en el 
momento de escribir, todos deberían hablar de la escritura. 
53  op. cit. 	 , 
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2.2. Los procesos de ficcionalización del sujeto 

En algunas formulaciones más recientes alguños de los tópicos característicos de las 

lecturas de tipo formalista se reinscriben en el campo de una lingüística ampliada, ya se 

trate de una lingüística transoracional, como una de los actos ilocucionarios o una 

• pragmática.' 

Es así que también Bárbara Herrestein Smith 54,para arribar a una teoría lingüística 

de la poesía como acto de habla, considera necesario hacer una distinción entre discurso 

natural y discurso poético 55. El discurso natural está compuesto por actos verbales de 

personas reales realizados en ocasiones particulares y en ciertas circunstancias En este 

contexto la emisión verbal es un suceso histórico, único: no puede volver a ocurrir. Y es el 

contexto mismo el que lb ocasiona: el conjunto total de hechos que lo rodea determina su 

forma y su aparición56 . Estas variables incluyen: la presencia de un oyente potencial; una 

ocasión social; un contexto verbal inmediato; convenciones de la comunidad lingüística. Es 

decir que el enunciado es especificado tanto por su contexto corno por, su forma. Está 

siempre en continuidad con el comportamiento total del hablante y con el mundo total de 

los sucesos naturales. La descripción de un enunciado en tanto tal es una demarcación y 

abstracción arbitraria de la plenitud, densidad y continuidad espacial, temporal y causal de 

todas las acciones humanas y de todos los sucesos de la naturaleza de' los cuales éste fórma 

parte, de modo qüe el enunciado no es considerado sino como un fragmento desgajado de 

una totalidad trascendente de sentido. Sin embargo, los criterios para la comprensión de un 

54  Herrestein Smith, Barbara ;On the margin of discourse. Chicago: CH.U.P., 1977., Trad. en castellano Visor, 
1993, 31-54.  
" Sigue en esto los lineamientos para una pragmática de los discursos literarios que ya había establecido kate 
Hlimburger. op. cit. " 
56  Nos detendremos en estas teorizaciones desarrolladas en torno a la pragmática a fin de explicitar un tipo de 
postura contra la cual se manifiesta abiertamente Derrida, cuya posición concerniente a la imposibiulidad de 
saturación de los contexos y a la importancia de los elementos iterativos, veremos en detalle más adelante. 
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enunciado varían, de acuerdo con la naturaleza del enunciado y del propósito e intereses 

principales de habianté y oyente. El "oyente" está siempre obligado a "interpretar", hacer 

hipótesis sobre los determinantes fuera de su alcance, imaginarios o "inferirlos". 

La situación se complica cuanso 'se trata de considerar no emisiones orales sino 

textos escritos 57. A veces los textos escritos pueden ser considerados meras transcripciones 

de estos enunciados naturales, pero hay textos que no son transcripciones. Puede tratarse de 

un enunciado natural en forma escrita, como una carta personal. Pero hay otra clase de 

textos: textos constituidos por enunciados ficticios, obras de literatura imaginativa. 

2.3. El discurso ficticio 

Los poemas no son enunciados naturales, ni sucesos históricos únicos, en realidad 

un poema no es un suceso en absoluto y no se puede decir que haya "ocurrido" alguna vez 

en el sentido normal del término. Como estructura lingüística está regido por convenciones 

especiales, y es la comprensión de que estas convenciones están actuando lo que distingue 

al poema, como formá artística verbal, del discurso natural. Toda la poesía, incluso la líricá, 

puede ser considerada discurso mimético o ficticio, porque lo que los poemas representan 

•en el medio del lenguaje, es .el lenguaje mismo, es el habla, la enunciación humana, el. 

discurso. Lo que un poema representa distintiva y característicamente no son imágenes, 

ideas, sentimientos, personajes, escenas o mundos, sino discurso: es la representación de un 

enunciado natural 58 . 

La mimesis o representación de una , obra artística no constituye la imitación o 

reproducción de objetos o sujetos existentes, sino la fabricación de objetos y sucesos 

ficticios, de una clase identificable de objetos, y. sucesos "reales". 

' Lo que va de unas a otro ha sido detallado por Paul Ricoeur en: "La action sense'considerée cnime un 
texte". En: Du texte á l'action. 
58 Coincide así con la poición de Reisz de Rivarola antes comentada. 
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Pero ha sido dificil concebir el lenguaje como medio de la obra artística, así como lo 

que es representado por ella, porque es un sistema simbólico con funciones expresivas 

independientes de su uso en obras artísticas. La dificultad está en él concepto mismo del 

medio del arte; con su dualismo de forma y materia. En poesía los enunciados son ellos 

mismos 'construcciones humanas y, en este sentido, son "artificiales". Lo que es central al 

concepto del poema como enunciado ficticio no es que el "personaje" sea distinto del poeta, 

o el público, o las emóciones o los eventos sean ficticios, sino que el hablar, dirigirse, 

expresarse y aludir son ellos mismos actos verbales ficticios 59 . 

Existe un conjunto de corívenciones compartidas por el poeta y el lector, según las 

cuales ciertas estructuras lingüísticas no son tomadas por los actós verbales a los que se 

parecen, sino por las representaciones de esos actos 60. Los diversos géneros literarios se 

pueden distinguir según qué tipo de realidad representen: por ejemplo, sucesos pasados, 

discursos públicos, 'o enunciación más o menos privada o personal. 

La poesía, a diferencia de novelas y cuentos, representa tradicionalmente diversos' 

tipos de discurso hablado. "Por eso el texto poético es más bien como la partitura de una 

composición, musical: especificaciones formales para la producción fisica de, ciertos 

sucesos"61 . El texto de un poema nos dice cómo próducir el acto verbal que representa, que 

existe sólo al ser así representado, porque "un poema nunca es hablado, ni siquiera por el 

Aquí su posición comienza a distanciarse de la de Reisz. 
60  Estas convenciones son las que varían de una poética a otra, en grandes períodos de tiempo. Como se verá, 
gran parte de los críticos consideran a la convención por medio de la cual el que dice "yo" en el poema 
coincide plenamente con el sujeto de la enunciación como la definición por antonomasia de la lírica, y de una 
corriente romántica, lo que no es sino, por un lado un reconocimiento, de la centralidad que obtuvo el yo lírico 
y la lírica en particular en el Romanticismo histórico, pero constituye al mismo tiempo una lectura cuando 
menos parcial del mismo Véase si no "La balada del viejo marinero", con que se inician las "Baladas líricas" 
de Wordsworth y Coleridge. Henestein Smith no entra en estas cuestiones, y por ello puede afirmar que las 
afirmaciones de un poema pueden ser parecidas a probables afirmaciones del poeta. Sin embargo, en tanto 
aparecen en el poema, son "ficticias", y si no, se entiende su carácter convencional los efectos poéticos dejan 
de regir, lo cual, si a efectos se refiere, es por lo menos inexacto y no distingue entre modos epocales y 
sociales de leer. 
61 p.45 	 ' 
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mismo poeta. Es siempre recitado" 62. Lo que el poeta compone corno texto no 'es un. acto 

verbal,, sino una estructura lingüística que se vuelve, a través de su lectura o recitado, una 

representación de un acto verbal. 

Muchas de las características y de los efectos valorados de la poesía cómo forma 

artística representacional dependen de la tendencia habitual a - inferir contextos de 

estructuras verbales. 

Aunque un perna es un enunciado ficticio, sin un contexto histórico particular, su 

efe,cto característico es crear su propio contexto, o invitar o permitir al lector crear un 

contexto plausible para él, donde interpretar es el proceso de inferencia, . conjetura y 

reahiiente creación de contextos. Pero estos contextos pueden ser descubiertos o verificados 

en la naturaleza o en la historia. El contexto de un enunciado ficticio es entendido como 

históricamente indeterminado, al distinguir el acto de habla del poeta al.componer el poema 

y el acto verbal que el poema representa 63 . La composición de una obra frie un suceso 

histórico determinado, pero los sucesos representados en la obra son históricamente 

indeterminados. Los contextos del poema no deben ser ubicados exclusivamente en un 

contexto histórico determinado. 

El poeta debe sugerir, exclusivamente a través de 'una estructura lingüística, las 

experiencias, actitudes y sentimientos y realmente la identidad de un hablante de quien el 

62 p. 46. De esta idea del estatuto de la recitación como condición intrínseca del poema Derrida sacará las 
mayores consecuencias. Derrida, Jacques. "Che cos' e la poesia?". En: Xul, n°11, septiembre de 1995 
63 Lozano, Peña-Marín y Abril, por su parte, tratan de establecer la categoría de sujeto en el ámbitó de lo 
puramente lingüístico, partiendo de la premisa de que el sujeto no es una entidad a priori de su prácticá 
discursiva. El discurso es el lugar de construcción de su sujeto, porque a través del discurso el sujeto 
construye el mundo como objeto y se construye a sí mismo; es, entonces, tanto productor como producto del 
discurso. Se presenta a sí mismo, y, a lo largo del texto, pone en marcha diversas opéraciones. Para analizar 
esta situación proveen una cantidad de elementos y conceptos, desde un 'punto de vista éstrictamente 
lingüístico, tales como la situación de enunciación y la deixis, las formas enunciativas, la' localización y la 
modalización, los niveles y las personas enunciativas, el sujeto textual. Lozano, Jorge, Peña-Marín, Cristina y 
Abril, Gomzalo. Análisis del discurso. Hacia una semiótica de la interacción textual. Madrid, Cátedra, 1989 
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lector no tiene, conocimiento. Debe dirigir su propia realización vocal, incluyendo su ritmo 

y otros rasgos  de entonación. Los tropos y figuras, .imágenes, alusiones, alteraciones 

sintácticas, alejamiento de la dicción idiomática, etc., no son, para Herrestein Smith' 

características distintivas del lenguaje poético sino consecuencia de su carácter ficticio. 

Puesto que el poema no refleja sino que crea el contexto en el que halla sus límites, su 

estructura lingüística debe llevar una carga extraordinaria. Necesita que el lector participe 

en la creación de sus significados. La actividad de interpretar un poema se vuelve la 

ocasión para el reconocimiento y aceptación de sentimientos que serían inaccesibles de otro 

modo y, en cierto sentido, para un conocimiento que no se lograría de otro modo. La 

colaboración del lector es fundamental en la medida en que cuanto más "aporte" al poema 

más significado puede tener para él. 

La adecuación y la plausibilidad se relacionan con limitaciones en la interpretación 

que están ellas mismas entre las convenciones del discurso ficticio, y son relativamente 

determinadas. El poeta supone un público de una comunidad lingüística y cultural común, 

regidos por ciertas convenciones culturales, lingüísticas y .'literarias relevantes. El poeta 

también supone que los lectores pueden identificar su coniposición como perteneciente a un 

género y de interpretarla en relación con ello. En este sentido, las suposiciones del poeta no 

deben confundirse con sus intenciones. Mientras estas últimas son. específicas, personales y 

- sólo pueden ser conjeturadas, aquéllas son generáles, comunes, y más fácilmente 

recuperables. 

64  Parte del efecto de un poema surge de la conciencia del lector de que el poeta es .su creador y artífice, con 
sus motivos e intenciones (artísticas). Esto permite dos niveles de interpretación, ló querefleja la duplicidad 
del arte mismo. La obra de arte tiene su efectos como algo representado y como la representación 'misma, 
como el habla de los horhbres y como las ficciones del poeta. 
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Pero si un poema se interpreta en relación con las experiencias previas con el tipo de 

cosa que representa, y permite una continua ampliación del significado que abarca.todo lo 

que el lector conoce que puede relacionarse con él 65 , Herrestein Smith se encuentra, por 

otras vías y a pesar de todos sus esfuerzos, con el problema de la interpretación ilimitada, 

de modo que se ve llevada a distinguir distintos tipos de léctóres, y a sancionar algunas 

lecturas como autorizadas y otras como libres. De este modo estipula que los límites 

lingüísticos, culturales y genéricos de la interpretación son los que la crítica profesional se 

ocupa en establecer, en tanto empresa cognitivamente respetable, con "conocimientos 

teóricamente verificables" y acumulativos a partir de datos históricos y públicamente 

accesibles, de acuerdo con metodologías y estrategias que no discute, y cuyas implicancias 

políticas e ideológicas desconoce o desestima. Silos significados que el poema posee como. 

enunciado ficticio son históricamente indeterminados y por lo tanto no'pueden ser objeto de 

conocimiento objetivo o acumulativo, para Herrestein Smith sólo aporta conocimiento la 

interpretación filólógica, aquella que pone al poema en relación con el universo histórico en 

que fue compuesto,, y las otras leçturas, consideradas lecturas individuales y subjetivas, 

pierden valor66  

65  "El lenguaje del poema continúa significando en tanto tengamos significados para darle. Sus significados 
sólo se terminan en los límites de las propias experiencias e imaginación del lector", dice Herrestein Smith, p. 
52. 
66  Como veremos más adelante todo el esfuerzo de Gadamer se orientará en el sentido de superar la 
metodología filológica como la única válida en la interprteación de los textos para las Ciencias del espíritu y 
propondrá una historicidad inmanente al trabajo mismo de la interpretación como un momento constitutivo, 
insoslayable pero por eso mismo valioso, de la lectura: punto insuperable del círculo hermenéutico en él juego 
entre los horizontes de expectación que permite el juego del diálogo, bajo la forma de interrogación-
respuesta-nueva interrogación continuas y que es la forma misma de darse y trasmitirse la tradición y el 
conocimiento en las Cieicias del espíritu.  
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2.4. Hacia una pragmática de la poesía lírica 

Si se quiere estudiar al poema dentro del ámbito de la pragmática lingüística habrá 

que observar y considerar al poema como un objeto lingüístico de un tipo especial, como 

una forma especial de comunicación, afirma Pozuelo-Yvancos 67, quien se pregunta si la 

poesía constituye un modo espécial de discurso, con características particulares que no 

poseen la narrativa y el drama. 

Desde este punto de vista la poesía lírica se define como una espeçificidad 

sancionada culturalmente, que constituye un horizonte normativo, y que responde a una 

posicionalidad irremplazable de autor y lector, intrínsecas a los actos de leer y éscribir 

poesia con sus actitudes y actividades especificas 

También habría que preguntarse en qué medida la identidad pragmática de la poesía 

lírica depende de la poética normativa, y en qué medida se ha construido diacrónicamente a 

lo largo dela evolución histórica en horizontes variables de expectativa que cada cultura 

literaria ha seleccionado por sí misma. 

Para Jonathan Culler 68  la definióión de póesía lírica se encuentra en ciertas 

convenciones de lectura, y sus peculiaridades, incluso formales, se defmirían por sus 

efectos en los lectores. 

Según Gérard Genette69  hay una "actitud de lectura" que el poema impone en sus 

lectores. La. estructura no es una forma particular definida por sus accidentes específicos, 

sino más vale un enunciado, un grado de presencia e intensidad que se puede alcanzár en un 

enunciado, por ejemplo, en una condición en que se establece ese margen de silencio que lo 

67 
 Pozuelo Yvancos, José M. "The Pragmatics of Lyric Poetry" en S. López, J. Talens y D. Villanueva, 

Critical Practices in Post-Franco Spain. Minnesotta, 1994, pp.90 105. 
68  Culler, Jonathan. Structuralist Poetics. Comeili, Ithaca, 1975. 
69  Genette, Gérard. Figwes II. Paris, du Seuil, 1969 
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aísla de lo que lo rodea. Este "estado de lectura" engendra y a la vez es engendrado por una 

serie de convenciones y/ó expectativas. En relación con esta idea Culler, en Structuralist 

Poeticá 70, distingue cuatro: 

1. la totalidad o coherencia que el poema garantiza como totalidad autónoma. 

2.la significación y atención que reclama por relación a su construcción verbal. Una 

anécdota trivial adqi.iiere significación generalizada y arriba a un ethos simbÓlico, o, un 

poema breve, oscuro e insignificante, se vuelve un ejemplo de la poesía oscura o trivial, 

proponiéndose como una metapoética en la medida en que los poemas se toman como 

• 	. 	declaraciones de poética en general. 	. 	. 	. 

.3. la resistencia del poema contra su inteligibilidad. El proceso lírico fuerza a sus 

lectores a una situación de cooperación. Cuanto más extraña e incómoda es la lectura, más 

requiere atención especial y esfuerzo extra. 

4. distancia e impersonalidad. 	 . 

También da cuenta de otras convenciones, en especial la reflexividad por la cual la 

poesía se defme como un discurso que habla de sí mismo 71  

Para Genette 72, en cambio, el estado poético se parece 'al del sueño, es su propia 

afirmación de "écart", de negación, recuerdo, ilusión, o captura del lado oscuro de las 

cosas, donde lenguaje y experiencia son la misma cosa, no reflejo de otra. 

La autorreflexividad del discurso lírico, su inmanencia, su maiera de hablar de sí 

mismo, es considerada la norma principal por muchos aútores. Así, si Riffaterre 73  habla de 

"significancia" en la medida en que la lectura poética presupone el nivel heurístico de la 

70  op.cit. 	 • 	 • 
71  Como ya se consignó anteriormente para Stierle (op cit.) la poesía como antidiscurso, que abole los 
esquemas temporales y la linealidad discursiva al multiplicar los contextos por medio de la metáfora y el salto 
temático. La poesía lírica discursiviza el texto, que se vuelve así un elemento del discurso. 
72 op.cit. 	• 	• 	 • 	• 	• 	• 

Riffatterre, Michel. Smiotics of Poetry. 1978 . 	• 	• 
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significación mimética para llegar a la lectura hermenéutica o retroactiva de la significancia 

del texto como un todo, María Corti 74  considera a la poesía como una afirmación 

metasemiótica: revela la realidad material de su organización. La operación de significancia 

es su significado principal. . . 

Y para R. S. Levin75  la poesía invita, como actividad perlocutiva, al ejercicio de la 

imaginación; es, en última instancia, un acto de creación de mundos imaginarios no regidos 

por las reglas de credibilidad que gobiernan nuestras percepciones de lo que es real. Son 

reglas que el lector suspende en el acto de leer. 

Martínez B•onati76 . afirma que el contexto de cada poema es la determinación 

implícita de ser un poema, que bajo la representación de exprésíones reales, presenta actos 

de habla imaginarios. También según Owen 77  lo que el poeta compone no es un acto. de 

habla, sino una representación de ello: "Un poema nunca habla por sí mismo, sino que se 

recita a sí mismo". . . 

Sin embargo, si se parte de la premisa de que la poesía es una representación del 

habla real, y a partir de allí, una expresión imaginaria, se corre el peligro de resucitar las 

viejas cuestiones de la biografia del autor que llevan a los lectores a ver detras del "yo" 

poético a un "Yo" que se deriva de la vida del propio poeta. 

La cuestión del hablante poético, del "yo" inmanente, y su situación en la 

comunicación lírica, es tal vez la cuestión central que rodea la pragmática de este género. 

74  Corti, María. Principi della Comunicazione letteraria. Milán, Bompiani, 1975. citado y comentado en 
Scarano, Laura. Los lugares de la voz. Protocolos de la enunciación literaria. Mar del Plata, Melusina, 2000.. 

Levin, Samuel R. "Consideraciones sobre qué tipo de acto de habla es un poema", en J. A. Mayoral  (Ed.). 
Prágmatica de la comunicación literaria. Madrid, Arco, 1987. pp.  59-82. 
76  Martínez Bonati, Félix. "El acto de escribir ficciones", Dispositio ifi, 7-8, 1978. pp.  137-144. 
' Citado por Culler, op. . cit. Reencontramos acá la idea que ya consignáramos a propósito de Herrestein 

Smith y que volveremosa trabajar en Derrida. 	 . 	. 	 . 
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Martínez Bonati 78  considera que se ha enfatizado erróneamente el predominio del 

"yo" en la poesía lírica, que tiene un fuerte soporte en el Romanticismo alemán. Ha sido 

interpretado a menudo como subjetividad temática (poesía que habla del hablante) o en 

términos de afectividad, volición o actitud emotiva. Lo que predomina en la lírica, no 

importa de lo que se hable en el poema, es la manifestación de estar hablando consigo 

mismo en soledad. La poesía lírica es expresión en el sentido en que es una revelación del 

hablante en el acto lingüístico. "Se manifiesta algo que no es dicho pero que significa algo 

mas que lo que es dicho"79 , lo que lo diferencia de la epica y de la filosofia que son decires, 

revelación representativa, habla temática. 

• 	
La poesía lírica no tiene la función de comunicar, sino de construir una experiencia 

vivida inseparable de su enunciación. En ella la polaridad objeto-sujeto se quiebra desde el 

momento en que el objeto-yo no puede ser separado de la enunciación. El objeto es el 

sujeto. El objeto es absorbido por la esfera de experiencia del sujeto, en la que se encuentra 

a sí mismo metamorfoseado. Así define Hamburger esta situación: "el sujeto enunciativo 

lírico convierte en contenido de enunciación no el objeto de vivencia, sino la vivencia del 

objeto; lo que quiere decir que no queda suspendida la relación sujeto-objeto" 80 . Ello ocurre 

independientemente del tipo de vivencia, y lo que dice Hamburger tiene validez tanto para. 

el poema de objeto, de ideas o político, como para el poema que expresa sentimientos 

personales y, eñ general, para toda lírica 81 . 

78  op. cit. 
79 p. 142. 
80 p. 186. 

Jorge Monteleone ha hecho un estudio interesante de la relación sujetó objeto en varios poetas argentinos. 
Monteleone, Jorge (2004). "Figuraciones del objeto: Alberto Girri, Joaquín Giannuzzi, Hugo Padeletti, Hugo 
Gola" en Noé Jitrik (Dir.), Historia crítica de la literatura argentina, vol. 9: Sylvia Saítta (Dir. del volumen), 
El oficio se afirma, Bueiios Aires, Emecé Editores, 2004, Pp.  333-372. 
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Para volver al cuarto punto destacado por Culler 82, el que atañe a. "distancia e 

impersonalidad", es necesario destacar el valor de los shifters. Sus efeçtos engendran un 

proceso de generalización, de donde el yo-tú del poema no refiere a un contexto externo 

real sino a una situación ficticia qüe encuentra su coherencia en la lectura 

independientemente del referente externo. Incluso a menudo ocurre que la ideñtificación de 

yo y tú se da en la misma instancia; No desestima Culler, como sí hacen otros, el elemento 

prosódico como "factor deformante" del enunciado lírico: "the use of a prosodic and 

phonetiç order to Iift iis away from empirical contexts and to impose another order wich we 

can cal!, precisely, the sublime.  

We naturalize such poems in . a veiy formal and' abstract way by showing how 

various features contribute to patterns wich help to assert the monumentaly and 

impersonality of poetry, but we can also provide a general context in wich they become 

meaningful by saying that their job is to break out of the middle distance ofrealismand ro, 

assert, as wallace Srevens says, that 'galety of language is our seigneur' and that the 

making of fictions is a worthy activity" 83 . 

Por otra parte la poesía lírica a menudo alcanza su "efecto de realidad" dejando la 

situación de habla completamente trastornada o desquiciada. A partir de allí alcanza los 

márgenes de ambigüedad, de generalización de la experiencia, y un proceso de 

identificación del lector (tú) cón el "yo lírico",, lo que permite a los lectores proyectar la 

situación del poema en su propia experiencia, personal o imaginada, soñada o deseada. 

82 	cit. 
83 p. 187. 
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Porque, como afirma Stierle 84  , el sujeto de la enunciación es una función del 

discurso, y como tal es una posición de discurso que el lector puede ocupar. La 

problematizacion de la identidad del sujeto de la enunciacion causa la emergencia' de un 

sujeto lírico o un rol de sujeto lírico, que no es una entidad identificable fuera del poema 

mismo. El discurso mismo es una función de la enunciación y viceversa. El poema se 

vuelve así una búsqueda constante de esta identidad problemática del sujeto. También se 

indeterminan los contextos espaciales, temporales, y del "espacio de percepción". 

Esto da preeminencia al lector en la comunicación lírica. Según Lázaro Carreter 85  

hay dos significaciones y dos significados: 

lo que el poeta ha codificado en el material lingüístico, y el signifiçado que ha 

querido darle. 

los que provee el lector, que pueden o no coincidir con los del autor. Estos' 

realizan el signatum del signo, y adquieren' en poesía un valor enorme, porque 

conesponden al modo en que el poeta ha codificado, la significación y el sentido del modo 

en que son compartidas con el lector. 	 ., 	 . 

María Corti 86  habla del proceso pretextual como una energía creativa que funciona 

como inpiit del texto. Es una dinámica, creativa que saca a la concepción del texto de su 

estatismo 

De cualquier modo la instancia creativa no puede ser identificada por si misma con 

el autor real, como la tradición biografista ha conectado con lá categórfá de poeta. Autor, 

como sujeto empírico, y poeta, como instancia creativa, deben ser entendidos como dos 

sujetos de identidades pragmaticas diferentes 

•

84 op.cit. 	•. 

.85  Lázaro Carreter, Femando. De poéticas ypoética. Madrid: Cátedra, 1990, PP.  15-33. 
86  op. cit. 	' 	. - 	,• 
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El autor literario forma parte de un mundo imaginario, y puede no ser el que 

imagina y el que es imaginado simultáneamente. El "yo" del texto lírico forma parte de lo 

imaginario de la ficción literaria; es un ser de papel 87, un carácter o personaje. 

2.5. Tzvetan Todorov: El sujeto de la lectura 

Todorov7 , al hablar del origen de los géneros literarios, no puede dejar de comentar 

la idea de Blanchot.a según la cual un signo de auténtica modernidad en un escritor 

consistiría en no obedecer más a la diferencia entre los géneros. No quedaría en la 

actualidad ningún intermediario entre la obra particular y la literatura entera, el género 

último, porque la evolución de la literatura moderna habría consistido en hacer de cada obra 

singular una interrogación sobre el estatuto mismo de ló literario. Pero lo que inquieta a 

Todorov de este pensamiento y que va a hacer ingresar como duda fundante de su reflexión 

sobre los géneros, es la dimensión temporal que se cruza afectando a la definición.. En este 

caso concreto la preminencia dada por Blanchot al "ahora". Porque no son los géneros los 

que han desaparecido, sino los géneros del pasado; yno se trata de que hayan desaparecido, 

sino que han sido reemplazados por otros. Según Todorov,  no se habla más de poesía y 

prosa, testimonio y ficción, sino de novela y relato, lo narrativo y lo discursivo, diálogo y 

diario. 

Por otra parte cualquier obra, para definirsé como excepción de la regla genérica o 

como mezcla de generos, presupone necesariamente la existencia, aunque sea ideal o 

histórica, de esos mismos géneros. Todorov afirma también, de acuerdo .con un criterio de 

evolución literaria de raigambre formalista, que la obra novedosa puede llegar a convertirse 

87 Parafraseando a Barthes. 
Op. cit. 

8 Blanchot, Maurice. Ef libro que vendrá. Caracas, Monte Avila, 1992 (1969). 
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a su vez en una nueva regla, puede llegar a fundar una nueva modalidad genérica. Q. en el 

mejor de los casos, como afirma en otro artículo, si toca la médula de la Gran Literatura, 

permanecerá siempre hors definition 9 . 

Pero si todó género se presenta como transformación, variación, mezcla, de uno o 

varios géneros antiguos (por inversión,, desplazamiento o combinación, pertenencia 

estructuralista obliga) la pregunta por el origen nonos llevará en este caso otra vez a Platón 

y a Aristóteles sino que se lanzará hacia atrás y hacia adelante simultáneamente como 

pregunta por el nacimieito de un género. 

Los géneros son clases de textos que han sido percibidas como tales en el curso de 

la historia' 0  , percepción que ha codificado las propiedades discursivas inherentes a esa 

clase de texto en cuestión y que pueden pertenecer a diferentes niveles (semántico, 

sintáctico, pragmático o verbal). 

La existencia de los géneros en tanto actos de habla reconocidos y reconocibles 

funcióna cómo un disparador de "horizontes de expectativas" para los lectores y de• 

"modelos de escritura" pata los autores. Cabría preguntarse en cada caso en qué medida 

esta estabilizacion mstitucional de lo genenco puede operar tanto como motor de 

producción y recepción creativas, (en la medida en que toda norma no sólo admite sino que 

trae implícita su propia transgresión) como puede promover el estancamiento del gusto en 

la estereotipia que impide la lectura de 'lo nuevo' o le niega a lonuevo el estatuto literario. 

(De hecho, nada más tipificado que los géneros de la literatura de masas). 

Todorov, Tzvetan. "Tipología de la novela policial". En: Poétique de laprose. 1971. 
lo  En este trabajo las formulaciones de Todorov se alejan un poco de su base lingüístico-estructural para 
aproximarse a las de la Estética de la recepción en su vértiente menos fenomenológica, en especial por el 
papel central asignado al lector en la configuración de los géneros literarios (entendido este lector no como 
individuo aislado sino como miembro de una comunidad histórica poseedora, dentro de su cultura, de 
determinados "modos dé leer"). 

46 



Por lo que hace al discurso poético Todorov sabe que el verso no es una marca 

suficiente de pertenencia para definir a la poesía y se pregunta si es posible descubrir en 

otros niveles otras características lingüísticas, y resume algunas de las respuestas 

históricamente dadas a esta pregunta. Distingue tres respuestas principales concernientes al 

semantismo poético. 

La teoría ornamental de la poesía corresponde a la gran corriente de la retórica 

clásica. Descarta 'de la poesía toda especificidad del trabajo sobre el sentido:. dos. 

expresiones tienen el mismo sentido, pero una lo formula de una manera más bella, más 

adornada; es ésta la que conviene a la poesía. Los adornos son cuestión de gusto, pero nó 

hacen al sentido, menos al conocimiento o transmisión de algo diferente, más allá o más 

acá de lo que podría ser dicho sin adorno. 

Según la teoría afeótiva las palabras en el poema poseen un sentido emotivo, 

mientras que el discurso no poético posee un contenido conceptual o intelectual. A, la 

poesía le está permitida la alta tarea, pero sólo ésa, de hablar de los sentimientos, 

ensalzamiento de lo poético que entraña su propia reducción y que correspondió al auge del 

positivismo lógico y sus variantes. 

De acuerdo con la tercera respuestá, de origen -claramente romántico (aunque se 

podría afirmar también que un cierto romanticismo mal entendido o de manual escolar 

sobrevuela la segunda posibilidad), o teoría simbolista de la poesía, el poema no quiere 

significar un contenido distinto, pero su trabajo, de significación es de -  una naturaleza 

diferente a la del discurso no-poético. Las palabras, en poesía, se vuelven símbolos, es decir 

que: 1. muestran el devenir de su sentido, no su ser; la producción, noei producto acabado 

(semantismo flotante para Tinianóv, errancia de la significación en el espacio 

paragramático o intrtextual para Kristeva y Derrida); 2. son intransitivas, es decir que no 
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solamente transmiten una significación sino que deben .ser percibidas por sí mismas; 3. 

están motivadas en su aparición; 4. realizan la unión de los contrarios, en especial de lo 

abstracto y lo concreto, lo ideal y lo material; 5. expresan lo inefable, lo queno puede ser 

dicho de otro modó. Como consecuencia, el símbolo es intraducible y su sentido plural, 

inagotable. Para obtener ese plus semántico se recurre a lo que antiguamente la retórica 

llamaba figuras: repeticiones, oposiciones, étc, pero no explican en qué medida el verso 

contribuye a producir esos efectos. (Pero no depende también al mismo tiempo de un 

riguroso contrato de lectura que suprime la posibilidad del sinsentido y nos abruma a veces 

con el imperativo de hallar alguno, por intrincado que éste sea, al menos para la poesía 

previa a la explosión de la imagen surrealista?). Anota Todorov que este modo dç concebir 

el funcionamiento del texto poético continúa vigente, lo que sería aún más cierto si lo 

redujéramos a los dos primeros puntos. 

Existen también teorías de origen sintáctico, como las de Jakobson 1 ' o Tiriianov 12 , 

que insisten sobre las semejanzas métricas, fónicas y gramaticales como productoras 'de 

excesos de sentido. 

Lo• que se subraya constantemente en todas ellas, y he ahí la raíz romántica, es la 

idea de la correlación entre el plano de la expresión y el plano del contenido. Pero, se 

pregunta Todorov, ¿si el texto poético no fuera coherente, armónico, unitario y repetitivo? 

¿y si la relación entre las partes fuera otra y no sólo de analogía? El ideal de la unidad 

orgánica es el del Romanticismo, pero ¿puede calzarse allí todo poema sin violentar al ,  

texto? 

11 Jakobson, Roman. "Lingüística y poética". En: Sebeok, Th. A. (ed). Estilo del lenguaje. Madrid, 1974. 
12 Tinianov, Tun. Elpro,1ema de la lengua poética. Buenos Aires, Siglo XXI, 1975. 
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Todorov analiza entonces el Enrique de Ofierdingen, de Novalis, monumento 

romántico si los hay, para tratar de determinar las razones por las cuales de ese texto 

supuestamente narrativo percibe una sensación de fuerte poeticidad, y concluye que ello se 

debe a la abolición del encadenamiento lógico-temporal de los hechos, su sustitución por el 

orden de las correspondencias, a la tendencia a la destrucción de toda representación y al 

fracaso deliberado en la construcción de un universo imaginario que se subraya por la 

autorreflexividad de las disquisiciones de los personajes principales a propósito de la 

literatura. 

Una vez eliminado el verso, ¿qué queda de la poesía? "Existe una poeticidad 

transcultural y transhistórica o sólo somos capaces de encontrar respuestas locales, 

circunscritas en el tiempo y en el espacio?" 3 . 

Si desde el Romanticismo, o más aún, desde la lectura "romantizada" de la poesía, 

(lectura que persiste. hasta nuestros días en el biografismo, en una. vertiente desbordada de 

la psicología y elpsicoanálisis que buscaii en el texto las vivencias, la constitución psíquica 

de una personalidad), se impuso una interpretación sentimental que presupone que sólo es 

posible escribir la emoción desde la emoción, en un pathos no mediado ni siquiera por el 

lenguaje, por la cultura, por la cultura lingüística' 4 ; si después de Baudelaire se leyó desde 

el lugar de las correspondances y después de Rimbaud vía Breton se leyó al poema como 

13  Todorov, Tzvetan. "En torno a la poesía". En: Los géneros del discurso. Caracas, Monte Avila, 1991. p. 
112. 	 . . 	 . 	. 	. 
14  Como lo advierte Mukarovsly, en "La personalidad del artista", el rasgo fundamental de la concepción 
romántica es la relación de espontaneidad entre la obra y la personalidad. En esta relación, ésta se hace valer 
cada vez más en detrimento de aquélla. Es únicamente partiendo de este requisito de la espontaneidad que 
puede pensarse que examinando los procesos. psíquicos individuales que dan lugar a la obra se analiza el arte 
mismo. Esta concepción, hipertrofiada, llega a su propia paradoja, porque si en la obra el artista expresa su 
singularidad, su 'privatissimo psíquico', ¿cómo pueden los lectores entrar en comunicación con ello? Ese 
'privatissimo' del genio no roza lo incomunicable, lo incomprensible para los lectores? 
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incoherencia, flash o shock, ¿cómo se leerá la poesía futurá a Todorov, nuestra poesía 

contemporánea? 

Porque se trató, se trata, cada vez de defmiciones de lo poético histórica y 

culturalmente determinadas, este cambio, advierte, hace pensar. 

2.6. Julia Kristeva: Cuando el tema es el sujeto 

Si, como dice Julia Kristeva' 5  , "toda teoría del lenguaje es tributaria de una 

concepción del sujeto que afirma explícitamente, que implica o que se esfuerza en 

denegar", y construye un sentido como garante de una trascendencia, el lenguaje poético, 

por la peculiaridad de las operaciones significantés que lleva a cabo, pone en tela de juicio, 

cuando no destruye, la identidad del sentido y del sujeto parlante. 

Se pueden establecer entonces complicidades entre las concepciones del signo y las 

del sujeto. Para los filólogos, creyentes en la existencia de un sentido a descifrar subyacente 

al texto, el lenguaje posee una identidad orgánica, dada por la ley y el sentido, el sentido de 

la ley y la ley del sentido. Una unidad de ley y de lengua manejada por un horno locuens a 

lb largo de la historia. Para esta lengua un sistema equivale a una estructura y a un sujeto 

que testimonia su historia, ya sea individual o colectivo. La unidad significante se presenta 

• como un dato inanalizable, como si el signo no tuviera espesor, como si el sujeto fuera 

opaco y no tuviera espesor. 

Pero con Saussure cae esta unidad constitutiva de> la lengua, se construye no sólo 

como sistema sino como sistema de signos. Al abrirse el juego entre significante y 

• significado, en el espacio de esa arbitrariedad se impide la reducción de un texto a un 

15  Kristeva, Julia. "El tema en cuestión: el lenguaje poético". En: Lévi-Strauss. Seminario: La identidad. 
M&irid, Ed. Petrel, 1981. 
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sentido, de la lengua a una ley. Pero Saussure, y toda lingüística estructural en términos 

generales, prescinde, del sujeto parlante al dejar en blanco el sujeto de la enunciación, al no 

poder franquear el salto hacia la frase. 

Para Kristeva la lingüística ha mantenido los presupuestos de la filósofia de Husserl 

en la medida en que todo acto significante se sustenta en un ego trascendental, en que 

presupone la presencia inalterable del sentido y un esquema de la comunicación sin fallas. 

El ego trascendental funciona como conciencia operante constituyente que se construye en 

la operación predicativa, que coloca al mismo tiempo la tesis, la posición del ser y del ego. 

Cosa y sujeto son el resultado de esta operación tética en que consiste el juicio predicativo. 

En el lenguaje poético, por el contrario, el sentido y la significación no agotan la 

función poética. La operación predicativa tética con sus correlatos objeto y ego no es más 

que un límite, constitutivo pero no englobante. Porque en el lenguaje poético existen 

elementos heterogéneos respecto del sentido y la significación, elementos que operan a 

trávés.de la significación para producirlos efectos musicales propios de ese lenguaje, pero 

también un sinsentido que llega a destruir incluso la sintaxis característica de la conciencia 

tética16 . Ritmos, entonaciones, rimas, glosolalias, en el niño, en el sujeto psicótico, en el 

poema, encadenándose y separándose de acuerdo con secuencias de repetición-ruptura, 

construyen la modalidad de la significancia, no la del sentido ni la de la significación. 

Modalidad sin conciencia operante del ego trascendental, modalidad semiótica: marca, 

huella, lo grabado, la impronta, receptáculo de la.chorá anterior a la nominación, al uno, al 

padre. Modalidad en relación de negación o de exceso respecto del sentido, en dependencia 

más vale del cuerpo pulsional. Coerción de lo semiótico que tiende a imponerse sobre las 

16  Eso es lo que hace de la literatura algo diferente a un saber, algo que, en tanto lugar donde se destruye y se 
renueva el código social dando salida a las 'angustias de la época' excede nuestra capacidad de conocimiento 
pero al mismo tiempo la fuerza a ir más allá de sí misma. 
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coerciones téticas de lb simbólico, el ritmo, la disposición gráfica de la página conllevan en 

el lenguaje poético elipsis sintácticas no recuperables que tornanindecidibleel significado 

del enunciado, que sigue perteneciendo al lenguaje porque perdura la función simbólica en 

taiito tensión o límite interno de una economía bipolar en el extremo comunicable, en el 

extremo incomunicable. 

Así los procesos semióticos disponen una nueva formalidad, afirman la tesis de un 

dispositivo significante situando su propio proceso entre el sentido y el sin-sentido, entre la 

lengua y el ritmo. 

¿Pero cuál es el sujeto que responde a esta heterogeneidad? Debe ser, responde 

Kristeva, un sujeto en proceso 17  , un sujeto que puede ser concebido desde la teoría 

freudiana y su topografia del aparato psíquico qué permite la emergencia de la 

heterogeneidad que bajo el nombre de inconciente desarrolla la función significante. 

A través de este sujeto los procesos semióticos introducen lo vago, lo impreciso, 

como marca de lós procesos pulsionales que se debaten entre vida y muerte, entre eros y 

tánatos. Arcaísmo del cuerpo anteriór al del estadio del espejo, cuerpo en dependencia del 

cuerpo de lá madre en que el lenguaje poético ocupa el espacio de deseo del incesto. 

Por eso la literatura moviliza los inconcientes (la gran literatura es la que logra 

ponemosnerviosos, dice Sontag), nos corre de lugar, nos incomoda, al romper el acuerdo 

social, comprometerse con el mal de esa relación incestuosa que estalla en el lenguaje para 

desmitificarla, decepcionarla puesta en causa por el sujeto parlante. La proximidad corporal 

y sensitiva entre el niño y la madre introduce un elemento errátil en la identidad del 

hablante, introduce el juego en la estructura del sentido, así como el proceso del sujeto y de 

17  También presenta esta tesis en "Instances du discours et altération du sujet", La révolution du langage 
poétique. Paris, Ed. du Seuil, 1974 y en AAVV, El sujeto en proceso. Valencia, Pre-textos, 1975. 
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la historia. Por eso los abismos que acechan al sujeto del lenguaje poético son la psicosis y 

el fetichismo, la psicosis en tanto desaparición de la legalidad simbólica, pérdida de toda 

referencia, y el fetichismo como objetivación del significante puro cada vez más vaciado de 

sentido. 

El lenguaje poético, con la dinámica que establece entre el significante y el 

significado, entre el cuerpo pulsional, heterogéneo, cuya aparición propicia, y el proceso de 

la significación basado sobre la prohibición, se erige como lugar de riesgo pero también 

como medio para superar la coacción. Por medio de la independización de los sintagmas 

con respecto al verbo principal, el espaciamiento de los sintagmas mediante el ritmo y los 

puntos suspensivos, la aceleración del ritmo verbal que revela en los intersticios el ritmo de 

una pulsión siempre insatisfecha, la imposición de lo musical, lo rítmico, lo polifónico, la 

desaparición del sentido en el vacío repleto del sin-sentido, remueve el límite represor de la 

posición de dominio trascendental del sentido y deja al cuerpo en estado de deseo, 

modalidad de la significancia pre ó trans simbólica, pide al lector que haga estallar su 

propia conciencia judicativa para hacer lugar a esa pulsión ritmada que se experimenta 

como goce. 

Por eso, desde Hlderlin, "el lenguaje poético ha abandonado el campo de la 

belleza y el sentido para transformarse en el laboratorio donde se experimenta la 

imposibilidad de una identidad significada o significante 1118 . 

18  Las negritas son mías. Destaco esta frase porque marca una de las dificultades fundamentales a la que. 
deben enfrentarse los discursos identitarios de las minorías en el ámbito de la poesía: la imposibilidad de 
constituir en ese espacio un sujeto unificado, (lo que, se ha convertido también en su riqueza, como lo 
muestran los textos de las poetas estudiadas en el proyecto) y porque la tesis fundamental del proyecto 
propone que los géneros menores, tal como son trabajados por estas poetas, se vuelven también laboratorios 
de experimentación de la subjetividad. 
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LA INTERPRETACION, LA LECTURA YLA ESCRITURA CRITICA 

3.1. Estructura y sentido: Jacques Derrida 

El "Saussure de los anagramas" despertó el interés de los teóricos en los primeros 

años de la década de los setenta. En 1971 Starobinski publiçó en París Las palabras bajo 

las palabras: los anagramas de Ferdinand de Saussure88, seguidos de más textos todavía 

inéditos de los cuadernos del lingüista. Previamente había presentado una ponencia con sus 

tesis fundamentales. Ello atrajo la ateñción de varios, grupos, en especial el nucleado en 

torno a la revista Tel Que!, y es uno de los puntos que se destaca habitualmente como 

responsable del quiebre entre el estructuralismo y el posestructuralismo. 

Allí se expone la conyicción de Saussure, o al menos su fuerte corazonada, de qúe la• 

poesía latina estaba estructurada por la dispersión o diseminación codificada a través de los 

versos de una palabra o nombre propio subyacente (llamado alternativamente "anagrama", 

"paragrama" e "hipograma"), de acuerdo con una serie de reglas tan, estrictas que el poeta, 

para seguirlas, debía de algún modó inscribir este proceso mediante el uso de varillas, 

huellas, u otro modo de escritura o inscripción. 

Los puntos más destacables de la teoría de los anagramas de Saüssure son: 

la posibilidad de dividir el significante y el significado en unidades cada vez más 

pequeñas, que son recombinables y que permiten pensar en la producción de nuevos 

significantes y significados en términos de productividad. 

la posibilidad de pensar la poesía como un desarróllo lingüístico con una prevalencia de 

los elementos fónicos o, de las huellas escritas por sobre los elementos de sentido; una 

88  Starobinski, Jean. (1 96) Las palabras bajo las palabras. Barcelona: Editorial Gedisa. (1971). 
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poesía codificada de tal forma revela su propio principio de determinación y 

funcionamiento. 

demostrar un funcionamiento autónomo de los signos con respecto al significado y al 

referente, porque se sustituye una lectura reférencial por un proceso de elaboración formal. 

permitir una nueva lectura de la lingüística saussureana, que dará lugar al 

posestructuralismo, fundamentalemnete a partir de De la gramatología, de Jaeques 

Derrida89 . 

replantear el estatuto epistemológico del conocimiento acerca de la literatura, eñ la 

medida en que, en la lectura que de ello hace Paul de Man 90  "el trastrueque de la 

fenomenalidad del lenguaje acarrea el trastrueque de la cognición y su remplazo por el 

incontrolable poder de la letra como inscripción". 

Jacques Derrida 91 , partiendo de la idea de que cualquier inquietud acerca del 

lenguaje , no puede ser sino una inquietud del lenguaje y dentro del lenguaje mismo-, una 

proposicion que podria compartir con el estructuralismo, no hara sino ahondarla para 

apartarse de él. Ve al etructuralismo como una relajación,si no un lapsus, en la atención a 

lafzerza, que es, a su vez, tensión de la fuerza. "Laforrna fascina cuando no se tiene ya la 

fuerza de comprender la fuerza en su interior. Es decir, crear. Por eso la crítica literaria es 

estructuralista en toda época, por esencia y destino" 92. Los análisis estructuralistas no son 

posibles más que tras una cierta derrota de la fuerza y en el movimiento de caída del fervor, 

89 Derrida, jacques. De la gramatología. Buenos Aires, Siglo XXi, 1998. 
9° De Man, Paul. "Hipograma e Inscripçión". En: La resistencia a la teoría. Madrid, Visor, 1990. p. 53. 
' Derrida, Jacques."Fuerza y significación" En: (1989) La escritura y la diferencia. Barcelona: Anthropos. 

(1967) 
92 p. 11. 
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se reconoce como reflexión de lo realizado, de lo constituido, de lo construido. 

Historiadora, estática y crepuscular por situación. 

Pero en la estructura no hay solamente la forma y la relación y la configuración. 

Hay también la solidaridad; y la totalidad, que es siempre concreta. Así, el relieve y el 

dibujo de las éstructuras aparecen mejor cuando se neutraliza el contenido, que es la 

energía viviente del sentido. 

- 	La preocupación y la solicitación estructuralistas, cuando llegan a ser metódicas, no 

se dan sino la ilusión de la libertad técnica. En verdad reproducen, en el registro del 

método, una preocupación, una solicitación del ser, una amenaza histórico-metafisica de los 

fundamentos por medio de su furor experimental y su esquematismo proliferante 93 . 

Por una parte, la estructura se convierte en el objeto mismo, en la cosa literaria 

misma. Pero jamás era la estructura, en el doble sentido de la palabra, el término exclusivo 

de la descripción crítica. Era siempre medio o relación para leer o para escribir, para juntar 

significaciones, reconocer temas, ordenar constancias y córrespondencias. Ahora bien, 

strícto sensu, la noción de estructura no hace referencia más que al espacio, espacio 

morfológico o geométrico, orden de formas y de lugares.. La estructura se dice en primer 

término de una obra, orgánica o artificial, como unidad interna de un ensamblaje, de una 

construcción, obra regida por un principio unificador, arquitéctura edificada y visible en su 

localidad. En efeçto, en la medida en que el sentido metafórico de la noción de estructura 

no sea reconocido como tal, es . decir, puesto en cuestión e incluso destruido en su 

virtualidad figurativa, de forma que se despierte la no-espacialidad o la espacialidad 

93  Como se comprueba sin esfuerzo al releer al Barthes de "Una introducción al análisis estructural de los 
relatos". En: AAVV. L' nalyse structurale du récit. Communications, 8. Paris, du Seuil, 1981(1966). 
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original designada en él 94, se corre el riesgo, por una especie de deslizamiento tanto más 

desapercibido cuanto que es eficaz, de confundir el sentido con su modelo geométrico o 

morfológico, ciñemático en el mejor de los casos, porque la metáfora no es inocente jamás. 

Orienta la búsqueda y fija los resultados. 

El estructuralista parece pensar que ante una obra literaria se debe encontrar siempre 

una línea, por compleja que ésta sea, que dé cuenta de la unidad, de la totalidad de su 

movimiento y de los puntos por los que pasa. Pero no se trata de oponer, por un mero 

movimiento de péndulo, de equilibramiento o de dar la vuelta, la duración al espacio, la 

calidad a la cantidad, la fuerza a la forma, la profundidad del sentido o del valor a la 

superficie de las figuras. Todo lo contrario. Contra esta simple alternativa, contra la simple 

elección de uno de los términos o de una de las series, Derrida afirma que hay que buscar 

nuevos conceptos y nuevos modelos, una economía que escape a este sistema de 

oposiciones metaflsicas 95, una fuerza de dislocación que se propague a través de todo el 

sistema, fisurándólo en todos los sentidos, y de-limitándolo de parte a parte. La fuerza de la 

obra, la fuerza del genio, la fuerza, también, de aquello que resiste a la metáfora geométrica 

y es el objeto propio de la 'crítica literaria 96 . 

Paso al acto como quietud de la forma deseada: fuera de esta paz, antes .y después de 

ella, el movimiento mismo, en su pura duracion en la labor de su orgamzacion, no es mas 

94  Deleuze, en "LEn qué se reconoce el estructuralismo?" demuestra que esta forma no es sino un vacío. 'Dice:' 
"El objeto=x constituye el último lugar de la estructura o 'su lugar total: no' tiene identidad más que para 
parecer de esta identidad, y no tiene lugar más que para desplazarse en relación a cualquier lugar. Por ello, el 
objeto =x es para cada ordan de estructura el lugar vacío o perforado que permite a este orden articularse con 
los demás". En: Deleuze, Gilles. "En qué se reconoce el estructuralismo?". En: Chatelet, Francois. Historia 
de lafilosofia, t. IV, "La filosofia de las Ciencias Sociales". Espasa Calpe, Madrid, 1976. 
95  Así com Barthes pide buscar siempre "el tercer término excéntrico, impensado". 
96  "Y además,. ¿no se pierde, en nombre de un "movimiento corneliano" esencial, lo que más importa? En 
nombre de ese esencialismo o de ese estructuralismo teleológico, se reduce, en efecto, a apariencia inesencial 
todo lo que se escapa al esquema geómétrico-mecánico: no sólo las obras que no se dejan constreñir por 
curvas y espirales, no sólo, la fuerza y la cualidad, que son el sentido mismo, sino la duración, lo que, en el 
movimiento, es pura heterogeneidad cualitativa", dice Derrida: .p. 34. 
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que esbozo o desecho. Entonces: preformismo, teleologismo, reducción de la fuerza, del 

valor y de la duración: esto es lo que conileva el geometrismo, esto es lo que da lugar a 

estructura. "No quedan ahf, irresueltos, mil problemas metodológicos previos al estudio 

estructural individual, a la monografia de un autor ó de una obra?"• 

Se trata aquí también para Derrida de la metafisica implícita de todo estructuralismo 

o de todo gesto estructuralista. En particular, una lectura estructural presupone siempre, 

apela siempre, en su momento apropiado, a esa simultaneidad teológica del libro, y se cree 

privada de lo esencial cuando no accede a ella. La simultaneidad es el mito, promovido a 

ideal regulador, de una lectura o de una descripción totales. La búsqueda de lo simultáneo 

explica esta fascinación por la imagen espacial. En esta exigencia de lo llano y lo 

horizontal., lo que intolerable para el estructuralismo es ciertamente la riqueza, la 

implicación del volumen, todo lo que en la significación no puede estar expuesto en la 

simultaneidad de una forma 97 . 

Es por ello que Derrida liga cierta visión histórica de la hermenéutica al 

estructuralismo 98 , porque para el hombre del estructuralismo literario (y quizá del 

estructuralismo en general), la letra de los libros -movimiento, infinitud, labilidad e 

inestabilidad del sentido enrollado sobre sí en la orteza, en el volumen- no ha sustituido 

todavía99  la letra de la Ley expuesta, establecida: la prescripción sobre las Tablas, el reducir 

a la indignidad del accidente ó de la escoria todo lo que no es inteligible a la luz del 

esquema teleológico "prestablecido" y percibido en su simultaneidad. Lo más grave es que 

",es un azar qüe el libro sea en primer lugar volumen? ¿Y que el sentido del sentido (en el sentido general 
del sentido y no de señalización) sea la implicacióñ infmita, el indefmido remitir de significante a 
significante?, ¿que su fuerza sea una cierta equivocidad pura e infmita, que no da ninguna tregua, ningún 
reposo al sentido significado, que lo compromete, en su propia economía, a significar de nuevo y a djferir?", 
se pregunta Derrida, p. 40. 
98  En esa versión en que la hermenéutica es una asignación de sentido total. Esta misma crítica hará Paul de 
Man al modo de eñtender la hermenéutica de Riffaterre, como se verá más adelante. 
99  (pero ¿acaso puede hacerlo?, se pregunta Derrida, p. 41) 
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este método "ultra-estructuralista" en algunos aspectós, parece contradecir la más preciosa 

y la más original intención del estructuralismo. En los dominios biológico y lingüístico 

donde se ha manifestado primero, aquél consiste sobre todo en preservar la coherencia y la 

completud de cada totalidad en su nivel propio. Se prohibe a sí mismo considerar en primer 

término, dentro de una configuración dada, la dimensión de inacabamiento o de defecto, 

todo aquello por lo que tal configuración no aparecería sino como la anticipación ciega o la 

desviación misteriosa de una ortogénesis pensada a partir de un telos o de una norma ideal. 

Ser estructuralista es fijarse en primer término en la organización del sentido 100, en la 

autonomía y el equilibrio propio, en la constitución lograda de cada momento, de cada 

forma, es rehusarse a deportar a rango de accidente aberrante todo lo que un tipo ideal no 

permite comprender. Sin embargo, incluso lo patológico no es simple ausençia de 

estructura. Está organizado. No se comprende corno deficiencia o descomposición de una 

bella totalidad ideal. No es una simple derrota del telos. 

En este punto no pueden dejar de plantearse algunas preguntas relativas al 

finalismo, en la medida en que el rechazo del fmalismo es una regla de derecho, una norma 

metódica que el estructuralismó puede aplicar sólo dificilmente. Si. hay estructuras; éstas 

son posibles .a partir de esa estructura fundamental por la que la totalidad se ábré y se 

desborda para tomar sentido en la anticipación de un telos que hay que entender aquí bajo 

su forma más indeterminada. Esta abertura es ciertamente lo que libera el tiempo y la 

lOO En este sentido la lectura que Derrida hace del estructuralismo difiere del lugar común que, afirma que los 
formalistas y estructutalistas se ocupan de la forma y del significante, por oposición al contenido y al sentido. 
Por ejemplo, ésta es la versión de Jauss en: "La actual ciencia literarin alemana". Por el contrario, Deleuze 
afirma: "el sin-sentido no es la ausencia de significación, sino, por el contrario, el exceso de sentido, o lo que 
provee de sentido el significado y el significante. El sentido aparece aquí (en el estructuralismo) como el 
efecto de funcionamiento de la estructura, en la animación de sus series componentes". En: Deíeuze, Gules. 
"?En qué se reconoce el.estructuralismo?".' En: Chatelet, Francois. Historia de lafilosofia, t. IV, "La filosofia 
de las Ciencias Sociales' Espasa Calpe, Madrid, 1976. p. 592. 
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génesis (incluso se confunde con ellos), pero es también lo que corre el riesgo de, al darle 

forma, encerrar al devenir. De hacer callar la fuerza bajo la forma. 

Pero para Derrida es sólo la ausencia pura -no la ausencia de esto o aquello, sino la 

ausencia de todo, en la que se anuncia toda presencia- la que puede inspirar, dicho de otra 

manera, trabajar, y después hacer trabajar. Este vacío como situación de la literatura es lo 

que la crítica literaria debe reconocer como la especificidad de su objeto, alrededor de la 

cual se habla siempre. Su objeto propio, ya que la nada no es objeto, es más bien el modo 

como esta nada misma se determina al perderse. Pues el pensamiento de la cosa como lo 

que ésta es se confunde con la experiencia misma. Si la angustia de la escritura no es, no 

debe ser un pathos determinado, es porque no es esencialmente una modificación o un 

afecto empírico del escritor, sino la responsabilidad de esta angustia, de ese pasaje 

necesariamente estrecho de la palabra contra el que se lanzan y se obstaculizan entre sí las 

significaciones posibles, y en ese sentido, despliega una potencia de equivocidad pura: 

"Hablar me da miedo porque, sin decir nunca bastante, digo también siempre demasiado". 

No es solamente saber que el Libro no existe y que para siempre hay varios libros 

en los que (se) rompe, antes incluso de que haya llegado a Ser uno, el sentido de un mundo 

impensado por un sujeto absoluto, sino que el sentido como tal debe esperar a ser dicho o 

escrito para habitarse el mismo y llegar a ser lo que es al diferir de si el sentido 

El sentido no es ni anterior ni posterior al acto 101 . La anterioridad simple de la Idea 

o del "designio interior" con respecto a una obra, que simplemente la expresaría, sería, 

pues, un prejuicio: el de la crítica tradiciónalista llamada idealista. 

101 Pregunta Derrida: ¿No es lo que se llama Dios, que afecta de secundariedad a toda navegación humana, ese 
pasaje: la reciprocidad diferida entre la lectura y la escritura?. p. 22 
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Esta potencia reveladora del verdadero lenguaje literario como poesía es, sin duda, 

el acceso a la palabra libre, aquella que la palabra puede "ser" libera de sus funciones 

señalizadoras 102 . El sentido se crea consignándolo, confiándolo a un grabado, a un surco, a 

un relieve, a una superficie que se pretende que sea transmisible hasta el infinito. 

Por ello para Derrida lo que amenaza a todo estructuralismo es ocúltar el sentido en 

el acto mismo por el que se lo descubre. Por el contrario, comprender la estructura de un 

devenir, la forma de una fuerza, es perder el sentido, ganándolo. La fuerza es lo otro que el 

lenguaje sin lo que éste no sería lo que es. 

En ello se reconoce el estructuralismo como tributario de una' fenomenología y por 

allí de la más pura tradicionalidad de la filosofia occidental. Pero no se puede encontrar en 

la fenomenología, un concepto que permita pensar la intensidad o la fuerza. Pensar la 

potencia y no solamente la dirección, la tensión y no solamente el in de la intencionalidad. 

Todo valor está constituido en primer lugar por un sujeto teorético. Nada se gana ni se 

pierde sino en términos de claridad y no-claridad, de evidencia, de presencia y de ausencia 

para una consciencia, de toma o de pérdida de consciencia. La diafanidad es el valor 

suprem6; y la univocidad. Hay, pues, que intentar liberarse de este lenguaje. No intentar 

liberarse de él, ya que eso' es imposible sin olvidar nuestra historia. Sino soñar con eso. No 

liberarsé de él, 'lo cual no tendría sentido y nos privaría de la luz del sentido. Sino resistirle 

desde 16 más lejos posible. En todo caso no cabe abandonarse a él con ese abandono que es 

hoy la mala embriaguez del formalismo estructuralista más sutil. 

102 "Cuando el escrito está difunto  como signo-señal es cuando nace como lenguaje; dice entonces lo que es, 
justamente por no remitir más que a sí, signo sin significación,.juego puro o funcionamiento, pues deja de ser 
utilizado como información natural,, biológica o técnica, como paso de un ente a otro o de un significante a 
un significado. Ahora bien, paradójicamente, solamente la inscripción -y por más que esté lejos de hacerlo 
siempre- tiene potencia cfe poesía, es decir, de evocar la palabra fuera de su sueño de signo". pp. 22-23. 
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Para Derrida la escritura es el desenlace, como descenso fuera de sí en sí, del 

sentido: metáfora como metafisica donde el ser tiene que ocultarse si se quiere que aparezca 

lo otro. Excavación en lo otro hacia lo otro en la que lo mismo busca su filón y el oro 

verdadero de su fenómeno. Pero él no es nada, no es (él) mismo antes del riesgo de 

perder(se). Pues el otro fraternó no está en primer término en la paz de lo que se llama la 

intersubjetividad, sino en el trabajo y en el peligro de la inter-rógación; no está en primer 

término seguro en la paz de la respuesta, en la que dos afirmaciones se casan, sino que es 

invocado en medio de la noche por el trabajo de ahondamiento propio de la interrogación. 



3.2. Estructura y sentido II: La escuela de Yale 

Si Kristeva, Soliers, Barthes, Starobinski y Derrida elaboraron muchas de sus 

teorizaciones como críticas explícitas o implícitas al formalismó ruso y al estructuralismo 

• francés, con los cuales tienen una deuda importantísima, ya sea forzándolo más allá de sus 

límites, ya sea leyéndolos con una atención inusitada, ya sea colocándose en otra posición 

de escucha, Paul de Man' °3  y Geoffrey Hartman, junto con Hillis Miller y Harold Bloom, 

fueron quienes encabezaron en el campo de la teoría norteamericana una relectura de los 

autores del Glose Reading. 

En primer lugar consideraron el punto de partida de la Nueva Crítica segúri el cual 

se tomaba al texto como una totalidad que había que analizar en sí misma. De acuerdo con 

ello la obra literaria debía ser estudiada sin tener en cuenta ningún otro contexto, fuera 

social, histórico o psicológico. En consecuencia, el instrumento de análisis fundamental era 

la llamada "lectura atenta" (close reading), en la cual se debían evitar como mayores 

peligros las llamadas, "falacia intencional" y "falacia afectiva", es decir, consideraciones 

acerca de lo que el autor había querido decir y el efecto que la obra literaria podía producir 

en el lector 

Al llevar cada vez más lejos el intento de despojamiento en la apreciación del texto, 

la Nueva Crítica se desprendía, en última instancia, incluso -de la referencialidad: "El poema 

es, no signflca". Se rompían así todas las relaciones que puedieran unir al texto con un 

contexto: fuera la relación autor-texto o texto-mundo. 

Desde esta posición, la única posibilidad que le quedaba al crítico era la 

interpretación del texto entendida comó un desvelamiento de las relaciones eñtre las 

distintas partes del mismo que lo llevaban a constituirse cornó una totalidad orgánica 

103 La crítica puntual quede Man hace de la teoría de Riffaterre se verá más adelante. 
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independiente. Lo que se intentaba con este método era encontrar una interpretación 

"objetiva" que quedara a salvo de los vaivenes del gusto y pudiera establecer un canon que 

sirviera de punto de referencia fijo en una sociedad cambiante. 

La Nueva Crítica se cómprometía, por tanto, eón una teoría de la interpretación que 

sería claramente inaceptable para la moderna crítica de influencia derrideana. Una 

interpretación desde la perspectiva de Richards, Eliot o Leavis es una apreciación única y 

cerrada del texto, un análisis que debe dar un resultado definitivo y objetivo, que consiste 

en una comprensión del texto que lo hace formar parte de una apreciación más correcta de 

la vida y la existencia. 

Pero para las nuevas elaboraciones teóricas leer una obra como literatura es 

necesaria e inevitablemente leerla en relación con otros textos. Partiendo de esta posición, 

hay quienes afirman que no se puede establecer una jerarquía textual en la cual un texto 

pueda ser considerado como originario y otro -su comentario- como derivado, ya que uno 

constituye al otro; y viceversa. Por tanto, queda borrada la línea que separa crítica literaria y 

creación. En este contexto la crítica misma es literatura y se mueve aceptando la inevitable 

indecibilidad del texto 104 . La tarea del crítico es entendida entonces como un proceso de 

descentramiento del texto que lo abre a los otros textos que lo constituyen y entre los que 

juega; se trata de entender todo texto como un constructo, intertextual en el que el crítico se 

mueve para dispersarlo y erítender los sistemas y procesos de significación que• lo 

constituyen. Esta tarea es inacabable e inevitablemente aporética. 

104 Postura contra la cual se pronunciará abierta y encarnizadamente George Steiner. Steiner, George. 
Presencias reales. Barcelona, Destino, 1989. Steiner, George. "La cultura y lo humano" (1963). En: Lenguaje 
y silencio. Barcelona, Gedisa, 1994: "Quién querría ser crítico literario si pudiera poner los versos a cantar, o 
componer, desde su propio ser mortal, una ficción viva, un personaje perdurable? (...) El verdadero crítico es 
un criado del poeta; hoy actúa corno si fuese el amo, o se lo torna corno tal." pp.  23-24. 



Es de Man quien más insiste en el carácter aporético de cualquier interpretación, al 

llevar a los• textos a una situación contradictoria sin salida derivada de elementos. 

intrínsecos, mientras que Hartman recalca más el aspecto abierto de la interpretación, 

muchas veces mediante el expediente de dar cuenta de lecturas diversas, que no se excluyen 

entre sí, de poemas canónicos de la literatura en lengua inglesa, por ejemplo los Cantos de 

W. Blake, en un estilo que reúne de un modo particular la cita extensa del texto literario, de 

comentarios críticos, y de comentarios o elucubraciones teóricas que avanzan con sutileza y 

un refmado trabajo sobre el lenguaje. 

Para Paul de Man la dificultad para establecer la distinción entre la literatura y lo 

que puede ser dicho acerca de ella está más que ilustrada cuando uno se pregunta por qué el 

principal interés teórico de la teoría literaria consisteen la imposibilidad de su definición 105 , 

si por teoría se entiende el enraizamiento de la exégesis literaria y de la evaluación crítica 

en un sistema de alguna generalidad conceptual. Una investigación tal afecta al menos a 

dos áreas complementarias: los datos históricos y filológicos, en cuanto condición 

preparatoria para la comprensión, y los métodos de lectura e interpretación.. 

Para de Man se puede decir que la teoría literaria aparece cuando la aproximación a 

los textos literarios deja de basarse en consideraciones no lingüísticas, esto es, históricas y 

estéticas, o cuando el objeto de debate ya no es el significado o el valor sino las 

modalidades de producción y de recepción del significado y del valor previas al 

105 Por eso de Man se pregunta ",qué hay de amenazador en la teoría literaria que provoque resistencias y 
ataques tan fuertes?". La respuesta es que la teoría "Desbarata ideologías arraigadas revelando la mecánica de 
su funcionamiento, va contra una poderosa tradición filosófica de la que la estética es una parte destacada, 
desordena el canón establecido de las obras literarias y desdibuja los límites entre el discirso literario y el no 
literario". p. 24 de La resistencia . Y por implicación, puede también revelar los nexos entre ideologías y 
filosofía. En este contexto se vuelve mucho más dificil atribuirle a la literatura una función fiable o incluso 
una función ejemplar, cognitiva y, por extensión, ética. . . 



establecimiento de éstas. A• su vez la teoría literaria contemporánea es una versión 

relativamente autónoma de cuestiónes que también aparecen, en un contexto diferente, en la 

filosofia, al mismo tiempo que tiene lugar la introducción de la terminología lingüística en 

el metalenguaje sobre la literatura. 

Al considerar el lenguaje como un sistema de signos y de significación en lugar de 

una configuración establecida de significados, se desplazan o suspenden las barreras 

tradicionales entre los usos literarios y presumiblemente no literarios del lenguaje y se 

libera al corpus del peso secular de la canonización textual. A partir de allí la definición del 

carácter diferencial de lo literario, algo denominado literariedad, se ha convertido en el 

objeto de la teoría literaria. 

Por ello se podría considerar la teoría estética, incluyendo su formulación más 

sistemática con Hegel' 06, como el despliegue completo del modelo del cual la concepción 

cratiliana' °7  del lenguaje es una versión, esto es considerar la literariedad y la literatura 

como el lugar donde se puede encontrar este conocimiento negativo sobre la fiabilidad de la 

enunciación lingüística, entre estética y retórica, que serán los dos conceptos fundamentales 

alrededor de los cuales se enhebrará el pensamiento teórico de de Man. La literatura 

implica el vaciado, no la afirmación, de las teorías estéticas. Si la literariedad no es uña 

cualidad estética, tampoco es principalmente mimética y la mimesis se vuelve un tropo 

entre otros, donde el lenguaje decide imitar una entidad no verbal. En este marco 

conceptual "... el discurso sobre la literatura se libera de oposiciones ingenuas entre la. 

ficción y la realidad, que son en sí mismas fruto de una concepción del arte acríticamente 

106 Hegel. Estética. 
107 Platón. "Cratilo o deílenguaje". 



• mimética" 08. La literatura es ficción no porque de algún modo se niegue a aceptar la 

"realidad", sino porque no es cierto a priori que el lenguaje funcione según principios que 

son los del mundo fenomenal o que son como ellos. Por tanto, no es cierto a priori que la 

literatura sea una fuente de información fiable acerca de otra que no sea su propio lenguaje, 

lo que abre la tensión hacia lá retórica, en la medidaen que lo que llamamos ideología es 

precisamente la confusión de la realidad lingüística con la natural. A partir de allí la 

lingüística de la literariedad será un arma indispensable contra las aberraciones ideológicas, 

así como un factor determinante para explicar su aparición. Por eso para de Man "aquellos 

que reprochan a la teoría literaria el apartar los ojos de la realidad social e histórica (esto es, 

ideologica) se han equivocado siempre" 109  

Desde que la enseñanza de la literatura se convirtió en campo universitario 

independiente (y a menudo se nos recuerda que éste es un cambio bastante reciente, que 

sólo data de fmales del siglo XX) se ha justificado a sí misma como disciplina humanística 

e histórica, aliada de las ciencias descriptivas de la filología y la retórica pero distinta de 

ellas. . 

108 p. 22-23. La resistencia 
' 09 p. 33. La ideología 
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3.3. La interpretación 

Como lo ha señalado Stefan Collini' 10  fue Dilthey11 ' quien convirtió, la centralidad 

de la interpretación para comprender todas las creaçic)nes del espíritu humano en la base de 

un programa para la gama completa de las Geisteswissenschaften (también llamadas 

"Ciencias del Espfritu ,)h12•  Esta centralidad, sin 'embargo, no ha dejado de acarrear 

problemas de teoría y de método a las mismas ciencias del espíritu, las cuales se han visto 

compelidas, fundamentalmentç desde la rama disciplinar de la filosofia, pero también, 

desde la teoría literaria, o desde ese género intermedio denominado en las últimas décadas 

del siglo XX "teoría" a secas, a replantearse una y otra vez sus presupuestos teóricos y 

metodológicos, en lo que a veces no parece sino 'un intento siempre renovado de 

justificación crítica. En ese sentido Richard Rorty 113  ha llegado a afirmar que "No debemos 

seguir pensando en la filosofia como una indagación en el Modo En Que Son Realmente 

Las Cosas, como un intento de "reflejar" la naturaleza, y,, por ende, como la base de todas 

las demás disciplinas, sino simplemente como una más de las diversas óontribuciones a una 

duradera conversación cultural en la que vocabularios diversos, expresiones preferidas 

diversas, se nos ofrecen en la medida en que encajan con nuestros propósitos". 

110 Collini, Stefan. (1995) "Interpretación terminable e interminable", en Autores varios. Interpretación y 
sobre.interpretación. Cambridge. Cambridge University Press. 
l  Dilthey, en un artículo famoso titulado "El origen de la hermenéutica" , decía: "Llamamos exégesis o 
interpretación al' arte de comprender las manifestaciones escritas de la vida". cit. en Ricoeur, Paul. (1975) 
Hermenéutica y estructuralismo. Buenos Aires: La Aurora. p. 73. 
112 Dice Gadarner hablando de Dilthey: "Fue Dilthey quien afrontó el problema de la historicidad en la época 
de predominio de la teoría del conocimiento. Ortega 'y Gasset llegó a calificarlo como el máximo pensador 
que había engendrado la segunda mitad del siglo XIX. Dilthey buscó para las Ciencias del Espíritu una 
fundamentación autónoma, filosófica, mostrando sus propios principios. En un trabajo clásico de 1892 
titulado Ideas para uná psicología descriptiva y analítica rebasa 'la metodología de las ciencias naturales en el 
área de la psicología y confiere así a las ciencias del espíritu su propia coñciencia metodológica". Gadamer, 
Hans-Georg.(l 992) Verdad y método II. Salamanca: Ediciones Sígueme. p 35. 
113 Rorty, Richard. (1995) "El progreso del pragmatista", en' Autores varios. Interpretación y 
sobreinterpretación. Cañibridge. Capibridge University Press. 
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Esta puesta en cuestión de la hermenéutica, una hermenéutica que ha llegado a 

constituirse, como lo señala Vattimo1 14,  en una nueva koiné, entrelaza de manera diversa 

los debates, siempre matizados a pesar de su aparente disparidad, entre lo que se ha 

denominado la deconstrucción, y la hermenéutica filosófica; más fenomenológica o 

existencial, como tal 115  

En ese sentido resulta central el pensamiento de Hans-Georg Gadamer' 16  quien 

señala que "lo "científico" es aquí justamente "destruir la quimera de una verdad desligada 

del punto de vista del sujeto cognoscenteHl.  El conocimiento propio de las ciencias del 

espíritu implica siempre un autoconocimiento. Gadamer ve con lucidez el puesto ambiguo 

que ocúpa el saber consistente en logoi, en discursos, un lugar que se ubicaría entre la 

sofistica y la verdadera filosoflá. Ese enfoque se puede aplicar al tema de la verdad en las 

ciencias del espíritu. Según Gadamer estas son algo específico en el conjunto de las 

ciencias, porque sus conocimientos presuntos o reales influyen directamente en todas las 

facetas humanas al traducirse en formación y educación del hombre. 

Denostadas muchas veces por no disponer de ningún medio para distinguir lo 

verdadero de lo falso fuera de su propio instrumental: logoi, discursos, sin embargo, para 

Gadamer en este recurso puede encontrarse el máximo de verdad que el hombre puede 

alcanzar, en la medida en que lo que constituye su problematicidad es en realidad su 

verdadera característica: logoi, discursos, "sólo" discursos. 

114 Vaimo, Gianni. (1992) Ética de la interpretación. Buenos Aires: Paidós. 
liS El desnivel con el estructuralismo había sido señalado ya por Ricoeur cuando puntuaba: "La explicación 
estructural se aplica: 1) sobre un sistema inconsciente, 2) que está constituido por diferencias y oposiciones, 
3) independientemente del observador. La interpretación de un sentido transmitido consiste en: 1) la 
recuperación consciente, 2) de un fondo simbólico determinado, 3) por un intérprete que se coloca en el 
mismo campo semántico que aquello que él comprende y así entra en el "círculo hermenéutico". Ricoeur, 
Paul. (1975). Hermenéutica y estructuralismo. Buenos Aires: La Aurora. p. 63, definición que no deja de ser 
una suma de problemas, pero que al mismo tiempo demarca territorios teórico-ideológicos. 
116 Gadamer, Hans-Georg.( 1992) Verdad y método JI. Salamanca: Ediciones Sígueme. 
" 7 p.46. 

69 



Para Gadamer no siempre se puede considerar la vía de la demostración como el 

modo correcto de hacer conocer la verdad a otro, ya que siempre se traspasa la frontera de 

lo objetívable en la que se mueve el enunciado por su forma lógica. Se usan de continuo 

formas de comunicación para realidadés no objetivables, formas que ofrece el lenguaje, 

inchuido el de los poetas. 

Sin embargo, si la pretensión de la ciencia es superar lo aleatorio de la experiencia 

subjetiva mediante un conocimiento objetivo, y el lenguaje del simbolismo equívoco 

mediante la univocidad del concepto, cabe preguntarse: ¿hay, dentro de la ciencia como tal, 

un límite de lo objetivable basado en la esencia del juicio y de la verdad enunciativa? Se 

toca aquí la esencia del problema, que toca a la cuestión del metalenguaje, porque no se 

trata sólo de que siempre se encubra y se olvide la verdad al tiempo que se la conoce, sino 

que se choca forzosamente con los límites de la situación hermenéutica cuando se busca la 

verdad. 

Con lo cual arriba Gadamer a la siguiente afirmación: no puede haber un enunciado 

que sea del todo verdadero, lo que quiere decir que no hay ningún enunciado que se pueda 

entender únicamente por el contenido que proponé, si se quiere comprenderlo en su verdad. 

Cada enunciado tiene su motivación. Cada enunciado tiene unos supuestos que él no 

enuncia. Sólo quien medita también sobre estos presupuestos, puede 'sopesar realmente la 

verdad de un- enunciado. La tesis- gadameriana consiste en afirmar que "la última forma 

lógica de esa motivación de todo enunciado es la pregunta. No es el juicio, sino la pregunta 

la que tiene prioridad en la lógica, como confirman históricamente el diálogo platónico y el 

origen dialéctico de la lógica griega" 18 . 

118p. 57. 
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Ahora bien: no siempre será fácil encontrar la pregunta a la que un enunciado da 

respuesta, y a. la vez sucede que toda pregunta es 'a su vez respueta, en un movimiento 

dialéctico que no tiene fm. Toda pregunta tiene a su vez su motivación y tampoco es 

posible dar plenamente con su sentido. Por eso lo decisivo, el núcleo de la investigación 

científica, deberá consistir en yer las preguntas. Ver las preguntas se volverá el equivalente 

de poder abrir lo que domina todo el pensar y conocer como una capa cerrada y opaca de 

prejuicios asimilados. Lo que constituye al investigador como tal es la capacidad de 

apertura para ver nuevas preguntas y posibilitar nuevas respuestas. Un enunciado encuentra 

su horizonte de sentido en la situación interrogativa, de la que procede. Sin embargo el 

pragmatismo acierta al afirmar que se debe superar la relación formal en que está la 

pregunta respecto al sentido del enunciado. No es sólo que el enunciado sea siempre 

respuesta. y remita a una pregunta, sino, que la pregúnta y la respuesta desempeñan en su 

carácter enunciativo común una función hermenéutica. Ambos son interpelación"9. Este 

término no significa aquí simplemente que siempre se inifitra algo del entorno social en el 

contenido de los enunciados. La observación es correcta, pero no se trata de eso, sino de 

que sólo hay verdad en el énunciado en la medida que éste es interpelación. 

Por eso, como queda dicho, la tesis de que todo enunciado tiene su horizonte 

situacional y su función interpelativa es sólo la base para la conclusión ulterior de que la 

119 Una concepción similar es la que guía a Jauss en sus propuestas que dieron lugar a la llamada "Teoría de la 
recepción", auqnue en el caso de Jauss lo que la crítica debe hacer es buscar cuáles són las preguntas que la 
obra suscitó en un momento histórico detenninado. Ver art: Jauss, Hans Robert (1978) "La historia de la 
literatura como desafio de la ciencia literaria", en AAVV La actual ciencia literaria alemana, Salamanca, 
Anaya, pp. 37-114. "La reconstrucción del horizonte de expectaciones que han contribuido a la producción y 
a la recepción de una obra en el pasado, nos permiten también reconstruir las preguntas a las que el texto 
contestó y entender así cómo el lector de antaño podía ver y comprender la obra. este acercamiento 
metodológico corrige el empleo inconsciente de' las normas de un gusto clásico o modernista, y evita el 
recurso al espíritu de la época a que apela el círculo hermenéutico ( ... ) y pone así en duda la aparente 
evidencia del dogma platónico ,de la metafisica filológica, según el cual la poesía está eternamente presente en 
el texto literario, y su sefitido objetivo e inmutable es siempre accesible al intérprete ". pp.83-84. 
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historicidad de todos los enunciados radica en la finitud fundamental del 'ser. Que un 

enunciado es algo más que la simple actualización de un fenómeno presente significa ante 

todo que pertenece al conjunto de una existencia histórica y es simultáneo con todo lo que 

pueda estar presente en ella. Si se quieren comprender ciertas ideas que se han transmitido, 

se movilizan unas reflexioi'ies históricas para aclarar dónde y cómo se formularon esas 

ideas, cuál es su verdadero motivo y por tanto su sentido. De ahí que, para actualizar una 

idea como tal, se deba evocar a la vez su horizonte histórico. En ese marco el lenguaje, a su 

vez, posee su propia historicidad 120 . 

El modo de ser de una cosa se revelará entonces "hablando con ella". Lo que 

Gadamer quiere expresar con esta ñoción de "verdad" -apertura, desocultación de las cosas-

posee, pues, su propia temporalidad e historicidad. Cuando se busça la verdad se 

comprueba que no se puede decir la verdad sin interpelación, sin respuesta y por tantó sin el 

elemento común del consenso obtenido. Pero lo más notorio en la esencia del lenguaje y de 

la conversación es que uno mismo tampoco está ligado a lo, que piensa cuando habla con 

otros sobre algo, que nadie abarca toda la verdad en su pensamiento y que, sin embargo, la 

verdad entera puede envolver, a unos y otros en el pensamiento individual. Una 

hermenéutica ajustada a la existencia histórica particular tendría la taréa de elaborar las 

relaciones de sentido entre lenguaje y conversación que se producen por encima de cada 

uno. 

Pero ello, lejos de conducir a una defensa del método filológico, como en Henestein 	- 

Smith, lleva a Gadamer a plantear que lo que se desprénde como principio de la 

120 En la teoría de Jauss esto es lo que da lugar al juego entre el horizonte de expectativas y el horizonte de 
experiencias. Jauss. Experiencia estética y hermenéutica literaria. Madrid,. Taurus, 1982. 
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interpretación es la necesidad de entender un texto desde él mismo. Es Heidegger' 2 ' quien 

describe la forma concreta de la interpretación comprensiva. Toda interpretación correcta 

debe guardarse de la arbitrariedad de las ocurrencias y de la limitación de los hábitos 

mentales inadvertidos, y se fijará "en las cosas mismas" (que para el filólogo sonS textos 

significativos que tratan a su vez de cosas). 

El que intenta comprender un texto está dispuesto a dejar qtie el texto le diga algo, a 

poner expresamente a prueba el prejuicio en que está instalado, esto es, a poner a prueba su 

origen y validez. Por eso "una conciencia formada hermenéuticamente debe estar dispuesta 

a acoger la alteridad del texto" 122 . Una receptividad tal no supone la "neutralidad" ni la 

autocensura, sino que implica la apropiación selectiva de las propias opiniones y prejuicios. 

Es preciso percatarse de las propias prevenciones para que el texto mismo aparezca en su 

alteridad y haga valer su verdad real contra la propia opinión. 

Para que esto ocurra, para oír la "voz" del texto, una comprensión guiada por una 

intención metodóiógica no deberá buscar confirmar simplemente sus anticipaciones, 'sino 

que intentará tomar conciencia de ellas' 23  

En este contexto el que intenta comprender está ligado a la cosa transmitida y 

mantiene o adquiere un nexó con la tradición de la cual habla el texto transmitido. Así, se 

121 Heidegger, Martin. El ser y el tiempo. Buenos Aires, Fondo de cultura económica. 1980. 
22 p.661 
' A esto se refiere Heidegger cuando reclama Tl aseg.uraru  el tema científico elaborando pre-posición, 
anticipación y pre-comprensión, desde las cosas mismas. Según él, sólo es comprensible lo que, constituye 
realmente una unidad de sentido acabada. Cuando leemos un texto hacemos este presupuesto de compleción. 
No se presupone sólo una unidad de sentido inmanente que orienta al lector, sino que la comprensión de éste 
es guiada constantemente por expectativas transcendentes que derivan de la relación con la verdad del 
contenido. El prejúicio de la compleción, pues, únicamente que un texto debe expresar su opinión plenamente, 
sino también que lo que dice es la verdad completa. op. cit. 
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da una polaridad entre familiaridad y extrañeza, en la que se basa la tarea de la 

hermenéutica 124 . 

3.4. Semiosis ilimitada: discusión ilimitada 

El concepto de escritura que desarrolla Jacques Derrida' 25  pone en primer plano los 

elementos de la mediación comunicativa. En el habla hay mediación, pero los significantes 

desaparecen tan pronto como son emitidos, y el hablante, presente en el acto, puede 

explicar cualquier ambigüedad para asegurarse de hacer llegar su mensaje. La escritura, en 

cambio, presenta al lenguaje como una serie de marcas fisicas que operan en ausencia del 

hablante. 

La filosofia se ve a sí misma como trascendiendo los, equívocos y vacíos de la 

escritura, a la que considera un mero sustituto del habla. La escritura seria una 

representación del habla, y el habla es vista como en una relación natural y directa con el 

significado. Este 'fonocentrismo" está ligado a un "logocentrismo" que considera que hay 

algo del orden del significado (pensamiento, verdad, razón, lógica) concebido como 

existente por si mismo y con independencia del lenguaje 

Los actos de sigmficacion dependen de diferencias La secuencia fonetica "cala" es 

un significante porque se contrasta con "pala", "mala", "sala", "rala", etç. El sonido que 

está presente cuando alguien dice "cala" se encuentra poblado por las huellas de las formas 

que no se expresan, y puede operar como significante sólo en tanto que consiste en esas 

124 El hermeneuta deberá aprender a conocer en el objeto lo otro de lo que es propio, y con ello, 'lo uno y lo 
otro", la unidad de lo uno y lo otro, una relación en la que consiste tanto la realidad de la historia como la 
realidad de la comprensión histórica. Una hermenéutica correcta tendrá que mostrar en la comprensión misma 
esta auténtica realidad de la historia. "Yo llamo a lo aquí postulado "historia efectual". Comprender es un 
fenómeno referido a la historia efectual, y se podría demostrar que es la lingüisticidad propia de toda 
comprensión lo que le allana el camino a la labor hermenéutica". p. 70. 
125 En: Derrida, Jacques.. De la gramatología, Buenos Aires, siglo XXI, 1998 (1967). y  en: Firma, 
acontecimiento, context", en: Márgenes de lafilosofia. Madrid, Cátedra, 1994. 
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huellas. Lo que se supone presente es siempre complejo y diferencial, marcado por una 

diferencia, no producto de diferencias. La lengua y el habla son una producción sistemática 

de diferencias, la producción de un sistema de diferencias, una dfférance (diferencia y 

diferancia). 

Différance aquí alude a la alternacia insoluble y no sintetizable entre las 

perspectivas de la estructúra y del hecho. El verbo différer significa diferir en, sus dos 

acepciones: aplazar y ser distinto de. Différance se pronuncia igual que différence, pero la 

terminación ance, que se usa para crear nombres verbales, la convierte eñ una forma nueva 

qúe significa "diferencia-diferenciador-aplazamiento". Différance designa tanto una 

diferencia pasiva que ya se da en tanto condición de la significación, como un acto 

diferenciador. 

El significado se deriva del juego potencialmente interminable de los significantes. 

El significante no nos presenta directamente un significado, a la manera en que un espejo 

entrega una imagen, lo que pone en tela de juicio el concepto del Saussure del Curso'26... 

según el cual el signo es una realidad de dos caras en que se unen indisolublemente 

significante y significado. No existe •en el lenguaje un armonioso conjunto de 

correspondencias entre el nivel de los significantes y el de los significados 127 . Tampoco 

existe una distinción fija entre significantes y significados; en la medida en que cuando se 

quiere conocer el significado de una palabra y se recurre al diccionario, con lo que uno se 

encuentra es con significantes, que remiten a su vez a nuevos significantes, en un procesó 

infmito en que "el significado" como tal no se alcanza nunca. Este proceso es también 

circular: los significantes se transforman en significados y yiceversa. 

126 Saussure, Ferdinad de. Curso de lingüística general. 1916. Buenos Aires: Planeta-Agostini. 
127 José Sazbón ha esfudiado los presupuestos y las implicancias epistemológicas de la concepción de 
Saussure en: Sazbón, José. Saussure y los fundamentos de la lingüística. Buenos Aires, Nueva Visión, 1996. 
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El estructuralismó separaba al signo del referente, el poestructuralismo separa al 

significante del significado. Es decir, que el significado no está "presente" en el signo, se 

halla en cierta forma "ausente", diseminado en toda una cadena de significantes, y se da en 

la fluctuación constante y simultánea entre presencia y ausencia. Por eso mismo nunca es 

idéntico a sí mismo, es algo que está por llegar, y que se modifica también por la 

iterabilidad (posibilidad de repetición) intrínseca al signo, que lo hace aparecer en. 

contextos siempre renovados. 

Es visible a esta altura de la exposición qué la contienda entre estmcturalistas, 

posestructuralistas y defensores de la hermenéutica o de cierta lectura hermenéutica se ha 

vuelto una contienda sobre los límites de la interpretación La pregunta fundante de la 

polémica es: ¿se puede decir cualquier cosa sobre un texto? Si no es así, ¿cuáles son los 

límites de lo que puede ser dicho?. 

Para Umberto Eco 128  la noción de semiosis ilimitada no conduce a la conclusión de 

que la interpretación carece de criterios. Así, por ejemplo, aunque el autor no pueda ser 

considerado portador de la verdad acerca de su propio texto, las palabras aportadas por él 

constituyen un embarazoso pufíado de pruebas materiales que el lector no puede dejar pasar 

por alto. 

Interpretar un texto significa explicar por qué esas palabras pueden hacer diversas 

cosas (y no otras) mediante el modo en que son interpretadas, y existen allí varios factóres: 

la intención del autor, la intencióñ del intérprete, pero sobre todo, la intención del texto 

128 Eco, Umberto. "Interpretación y sobreinterpretación". En Eco, U. (comp). Interpretación y 
sobreinterpretación. Gran Bretaña, Cambridge University Press, 1995. Su postura está más desanol1ada en: 
Eco, Umberto. Los límites de la interpretación Barcelona, Lumen, 1997. 
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De todos modos subyace a la idea de hermenéutica la idea de la metamoifosis 

continua, simbolizada por Hermes. En el mito de Hermes encontramos la negación de los 

principios de identidad, de no contradicción y del tercio excluido, pero si los libros dicen la 

verdad, incluso cuando se contradicen, es que cada palabra tiene que ser una alusión, una 

alegoría. Dicen otra cosa que la que parecen estar diciendo.De este modo la verdad, se 

identifica con lo que no se dice o se dice oscuramente y tiene que entenderse más allá o por 

debajo de la superficie de un tçxto. 

Pero esto tiene como consecuencia que en cuanto el mecanismo de analogía se pone 

en marcha, no hay garantía de que se detenga. En un universo dominado por la lógica de la 

semejanza (y la simpatía cósmica), el intérprete tiene él derecho y el deber de sospechar 

que lo considerado como significado de un signo es en realidad un signo de un significado 

adicional. Si dos cosas .soñ semejantes, una puede conv&tirse en signo de la otra y 

viceversa, porque desde cierto punto de vista, cualquier cosa tiene relaciones de analogía, 

contigüidad y semejanza con todo lo demás. Pero la diferencia entre la interpretación sana y 

la interpretación paranoica radica en recónocer que esta relación es mínima y no, al revés, 

deducir de este mínimo la máximo posible. 

Según Eco hay que evitar leer de acuerdo con la lógica del paranoico, que ve bajo 

cualquier figura un secreto o una conspiración. Para leer el mundo y los textos 

sospechosamente, es necesario haber elaborado algún tipo de método obsésivo. El signo es 

indició de otra cosa sólo cuando cumple tres condiciones: que no pueda explicarse de forma 

más económica; que apunte a una única causa (o .a una clase limitada de causas posibles) y 

no a un número indeterminado de causas diversas; y que encaje con los demás indicios. 

La semiosis hermética va demasiado lejos precisamente en las prácticas de la 

interpretación sospethosa. El pensamiento hermético utilizaba un principio de falsa 
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transitividad, mediante el cual se da por supuesto que si A mantiene una relación x con B y 

B mantiene una relación y con C, A tiene que mantener una relación y con C. 

Por ello según Eco se hace deseable aceptar una especie de principio popperiano 

según el cual si no hay reglas que permitan averiguár qué interpretaciones sorí las 

"mejores", existe al menos una regla para averiguar cuales son las "malas" 

En cuanto un texto se convierte en "sagrado" para cierta cultura, se vuelve objeto 

del proceso de lectura sospechosa y por lo tanto de lo que es sin duda un exceso de 

interpretación. Pero en los más hábiles represerítantes de esta escuela el juego hermenéutico 

no excluye las reglas interpretativas. 

Lo único que desea afirmar es que un lector sensible tiene derecho a descubrir lo 

que él descubre en el texto, porque esas asociaciones están evocadas, en potencia al menos, 

por el 
1
texto y porque el poeta podría (quizá inconscientemene) haber creado algunos 

"armónicos" del tema principal. Si no es el autor, se podría decir que es el lenguaje el que 

ha creado este efecto de eco. 

En teóría, siempre se .puede. inventar un sistema que haga plausibles unos indicios 

de otro modo inconexos. Pero en el caso de los textos existe al menos una prueba que 

depende del aislamiento de la isotopía semántica relevante (Greimas 129  define "isotopía" 

como "el conjunto redundanté de categorías semánticas que hace posible una lectura 

uniforme"). Una isotopía semántica es una conjetura acerca del tema de un discurso dado: 

una vez se ha intentado esta conjetura, el reconocimiento de una posible isotopía semántica 

constantees la prueba textual "de lo que trata" un discurso determinado. 

Decidir de qué se está hablando es una espeçie de apuesta interpretativa. Las 

apuestas por la isotopía son sin duda un buen criterió interpretativo, pero sólo mientras lás 

129 Greimas, A.J. En torno al sentido. Madrid, Fragua, 1973. p. 222. 
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isotopías no sean demasiado genéricas. Este es un principio que también es válido para las 

metáforas. 

De todos modos cabe preguntarse silo que se descubre es lo que. el texto dice en 

virtud de su coherencia textual y de un sistema de significación subyacente original, o lo 

qie los destinatarios descubren en él en virtud de sus propios sistemas de expectativás. Hay 

que decidir "verla". Así, sólo es posible hablar de la intención del texto como resultado de 

una conjetura por parte del lector. La iniciativa del lector consiste básicamente en hacer una 

conjetura sobre la intención del texto. 

Un texto es un dispositivo concebido con el fin de producir su lector modelo. Así, 

más que un parámetro-para usar con el fm de validar la interpretación, el texto es un objeto 

que la interpretación construye en el curso del esfuerzo circular de validarse a sí misma 

sobre la base de lo que construye como resultado, con lo que no hace sino volver a defninir 

un aún válido "círculo hermenéutico". 130  

óComo demostrar una conjetura acerca de la intentio operls9 La umca fonna es 

cotejarla con el texto como un todo coherente. Cualquier interpretación dada de cierto 

fragmento de un texto puede aceptarse si sé ve confirmada -y debe rechazarse si se ve 

refutada- por otro fragmento de ese mismo texto. En ese sentido la coherencia textual 

130 Todos los hermeneutas y. sus críticos se han empeñado en definir y delimitar los alcances del llamado 
circulo hermenéutico. Paul de Man define al círculo hermenéutico, en su crítica al estructuralismo, de 
Riffaterre y sus limitaciones,' de este modó: "la actualización de la significación es lo que permite que se lea el 
texto y la posibilidad de que éste se lea certifica la necesidad de la actualización" p.59 de La resistencia a la 
teoría. Gadamer, por su parte, al constatar la imposibilidad de eludir o superar este círculo, lo convierte en el 
eje de su teoría acerca del método en las Ciencias del espíritu, piedr4 de toque, por medio de la transmisión de 
la tradición, entre la lectura filológicá y la lectura actual de un texto. Deleuze denuncia la existencia de este 
círculo en el núcleo mismo del estructuralismo, que se jactó de poder superarlo, cuando afirma que "La 
estructura (...) no tiene nada que ver con una esencia, pues, se trata de una combinatoria que incide sobre 
elementos formales que no tienen por sí mismos ni forma, ni significación, ni representación, ni contenido, ni 
realidad empírica dada, ni modelo funcional hipotético, ni inteligibilidad tras las apariencias; nadie mejor, que 
Louis Althusser ha señalado el estatuto de la estructura como idéntico a la "teoría" misma, y lo simbólico 
debe ser entendido como la producción del objeto teórico original y específico". p. 571. En Deleuze, Gilles. 
"LEn qué se reconoce el estructuralismo?". En: Chatelet, Francois. Historia de lafilosofla, t. IV, "La filosofia' 
de las Ciencias Sociales" Espasa Calpe, Madrid, 1976. 
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interna controla los •de otro modo incontrolables impulsos del lector. "Mi idea de 

interpretación textual como una estrategia encaminada a producir un lector modelo 

concebido como el correlato ideal de un autor modelo (que aparece sólo como una 

estrategia textual) convierte en radicalmente inútil la noción de la intención de un autor 

empírico"31 . En ese marco el texto en tanto texto sigue representando una confortable 

presencia, el lugar al que podemos aferramos. 

Richard Rorty 132, quien se autodefme como pragmatista, se ubicará exactamente en 

el otro extremo del espectro de posibilidades en cuanto al modo de concebir el concepto de 

interpretación. Para él se tratará ms vale del "uso" de los textos. Considera, no sin humor, 

que hay libros que a veces es dificil distinguir entre loslibros que pueden encontrarse en la 

sección "Ocultismo" de las librerías y los que pueden encontrarse en la sección "Filosofia", 

y hará una sátira del estructuralismo, de la idea misma de estructuras que son a los textos o 

culturas lo que los esqueletos a los cuerpos, los programas a los ordenadores, las llaves a las 

cerraduras. 

"Mi equivalente de la historia secreta de los templarios -la plantilla que impongo 

sobre cualquier libro con el que tropiezo- es una narración autobiográfica del progreso del 

pragmatista" 133 : así se empiezan a ver las peripecias ánteriores no como etapas del ascenso 

hacia la Iluminación, sino sencillamente como los resultados contingentes de encuentros 

con diversos libros que han caído en las propias manos. 

Hay tantas descripciones como usos a los que el pragmatista puede dedicarse, por 

voluntad propia o ajena. Ésta es la etapa en que todas las déscripciones (incluida su 

131 p. 70. Para un desarrollo más extenso de estos conceptos, cfr. Eco, Umberto. Lector infabula. Barcelona, 
Lumen, 1987. 
132 Rorty, Richard. (1995) .  "El progreso del pragmatista", en Autores varios. Interpretación y 
sobreinterpretación. Cambridge. Cambridge University Press. 
' 33 p.99. 
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autodescripción en tanto pragmatista) se evalúan de acuerdo con su eficacia como 

instrumentos para propósitos, más que por su fidelidad al objeto descrito. En su opinión, 

todo lo que uno hace con cualquier cosa es usarla, e interpretar algo, conocerlo, penetrar en 

su esencia, etcétera, son sólo diversos modos de describir algún proceso de ponerlo en 

funcionamiento, porque, para Rorty, no existe algo así como una propiedad intrínseca y no 

relacional. 

En primer lugar la frontera entre un texto y otro no es tan clara. Además la 

coherencia textual interna no es para él más que una metáfora, porque la coherencia del 

texto no es algo que éste tenga antes de ser descrita, al igual que los puntos carecían de 

coherencia antes de cónectarlos: su coherencia no es más que el hecho de que alguien ha 

encontrado algo interesante que decir sobre un grupo de marcas o ruidos, algún modo de' 

describir esas marcas y ruidos que los relaciona con algunas de las otras cosás de las qúe 

nos interesa hablar. Pero no existe un punto en que podamos trazar una línea entre aquello 

de lo que se habla y lo que se dice sobre ello, excepto por referencia a algún propósito 

particular, alguna intentio que se pueda en ese momento albergar. En este sentido la 

enciclopedia puede ser modificada por cosas exteriores a ella, pero sólo puede ser cotejada 

comparando fragmentos de ella con otros fragmentos. No se puede cotejar una frase con un 

objeto, aunque un objeto puede provoéar que se deje de afirmar una frase 134 . 

134 Con Dewey, y Davidson, ya se deja de pensar en el conocimiento como representación precisa, 'cuando se 
dejan de alinear los signos según relaciones correctas con los no signos. Porque entonces también se deja de 
pensar que es posible separar el objeto de !o que se dice sobre él, el significado del signo, o el lenguaje del 
metalenguaje. 
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También de Man opone el "lenguaje" al "mundo fenomenal": así en Visión y 

ceguera'35, opone los textos "científicos" a los textos "críticos", en lo que algunós han visto 

la posibilidad de entrever la existencia de algo así como un "método 

desconstruccionista" 136,  una idea que Rorty deplora, ya que su posición es concluyente y. 

extrema: "Para nosotros los pragmatistas, la noción de que hay algo de lo que un texto 

determinado trata realmente, algó que la rigurosa aplicación de un método revelará, es tan 

mala como la idea aristotélica de que una sustancia es real e intrínsecamente, en oposición a 

aquello que sólo es aparente, accidental o relacionalmente. El pensamiento según el cual un 

comentador ha descubierto lo que un texto realmente hace -que realmente desmitifica un 

constructo ideológico, o realmente desconstruye las oposiciones jrárquicas de la 

metafisica occidental, por ejemplo, en lugar de ser, susceptible sólo de usarse para esos 

propósitos- es, para nosotros los pragmatistas, sencillamente ocultismo" 137 . 

Se opone así vivamente a la idea de que el texto puede decir algo acerca de lo que él 

quiere, más que proporcionar simplemente lós estímulos qué le permiten de modo 

relativamente fácil o dificil convencer al lector de lo que estaba en un principio inclinado a 

decir acerca de él. Por ello no hace falta buscar más precisión o generalidad de la que sé 

necesita para el propósito concreto del momento 138 . 

135 de Man, Paul. Visión y ceguera. Ensayos sobre la retórica de la crítica contemporánea. Puerto Rico, 
Universidad de Puerto Rico, 1991. 
136 Derrida, según la lectura de Rorty, nunca toma la filosofia tan en serio como hace De Man, ni desea dividir 
el lenguaje, como hizo De Man, entre el tipo llamado "literario" y algún otro tipo. En particular, Derrida 
nunca toma la distinción metafisica entre lo que Eco llama "el universo de la semiosis" y algún otro universo. 
cfr. AAVV. Teoría literaria y deconstrucción. Madrid. Arcolibros. 1990. 

3.7 p.111. 
138 "Considero la idea según la cual puede -  aprenderse acerca de "cómo funciona el texto" usando la semiótica 
para analizar su modo de operación similar a la de explicar las subrutinas en BASIC de algún programa de 
tratamiento de textos: puede hacerse si se quiere, pero no está claro por qué, para la mayoría de fines que 
motivan a los críticos litrarios, habría que preocuparse de hacerlo". p. 112. 
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Parte entonces de una profunda desconfianza de la idea estructuralista de que saber 

más acerca de los "mecanismos textuales" es esencial para la crítica literaria y de la idea 

postestructuralista de que es esencial detectar la presencia, o la subversión, de las jerarquías 

metafiicas 139 . 

Cada lectura se sóbreimprime como una estructura suplementaria, simplemente 

ofrece un contexto más en el que situar el texto, pero no puede ir más allá porque "ninguna 

porción de conocimiento nos dice náda sobre la naturaleza de los textos o la naturaleza de 

la lectura. Porque ninguno de los dos tiene una naturaleza" 40 . 

Toda la actividad de la lectura y de la crítica termina por volverse gratuita en la 

medida en que "leer los textos es una cuestión de leerlos a la luz de otros textos, personas, 

obsesiones, retazos de información o lo que sea, y luego ver lo que pasa. Lo que pasa puede 

ser algo demasiado extraño e idiosincrático como para preocuparse por ello" 141. Pero lo que 

resulta estimulante y conviencente (las dos categorías fundamentales de la retórica 

entendida en su sentido clásico) es una función de las necesidades y los fines de quienes se 

encuentran estimulados y convencidos. De modoque para Rorty, cada vez más cerca de De 

Man, lo más sencillo sería simplemente desechar la distinción entre usar e interprétar, y 

sólo distinguir entre usos de diferentes personas para fines difereñtes. Ahora bien, limitarse 

a usar los textos-limitarse a tratarlos sólo como medios y no también como fines en sí 

mismos- es actuar de modo inmoral, de modo que debe Rorty incluir una distinción: aquella 

entre. saber de entrada lo que se quiere obtener de una persona, una cosa o un texto y 

esperar que la persona, la cosa o el texto le ayude a uno a querer algo diferente, distinción 

139 Así, Rorty considera ciertas lecturas críticas como inspiradas. En este sentido concede que haber leído a 
Eco o haber leído a Derrida, permite con frecuencia decir sobre un texto algo interesante que de otro modo no 
se habría podido decir, pero que de ningún modo eso acerca al lector a lo que realmente ocurre en el texto 
más que haber leído a Marx, Freud, Matthew Arnoldo F.R. Leavis. 
140p. 101. 
41 p.l14. 
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que ayuda a subrayar la diferencia entre lecturas metódicas y lecturas inspiradas de textos. 

Las lecturas metódicas son las producidas de modo típico por quienes carecen de lo que 

Kermode 142, siguiendo a Valéry, llama, "un apetito por la poesía", mientras que la crítica no 

metódica del tipo que uno desea de vez en cuando llamar "inspirada" es el resultado de un 

encuentro con un autor, un personaje, una trama, una estrofa, un verso o un torso arcaico 

que ha tenido importancia para la concepción del crítico sobre quién es, para qué. sirve, qué 

quiere hacer consigo mismo: un encuentro que ha reordenado sus prioridades y propósitos. 

Una crítica tal tisa al autor o el texto no como un espécimen que reitera un tipo, sino como 

una ocasión para cambiar una taxonomía previamente aceptada, o para dar un nuevo giro a 

una historia ya contada. 

Esta concepción hace posible una crítica a la "crítica humanista tradicional" en la 

medida en que una gran parte de la crítica humanista ha sido eseticialista: ha creído que 

había cosas profundas y permanentes en el interior de la naturaleza humana que la literatura 

desenterraba y exhibía ante nosotros, y a la teoría literaria en la medida en que lo que la 

"teoría" no ha hecho es proporcionar en método de lectura, o lo que Hillis Miller llama "una 

ética de la lectura", aunque, como buen pragmatista, cree que esto no es posible 143 . 

Lo que le interesa a Jonathan Culler 144, cuya intervención en el debate manifiesta 

una postura más moderada, es explicar cómo puede un texto desafiar el marco conceptual 

con el cual se intenta interpretarlo, en la medida en que la interpretación no necesita 

defensa, es algo que se da de hecho, pero que sólo se vuelve' interesante cuando, es extrema. 

142 Kermode, Frank. An Áppetitefor Poehy. Cambridge, Massachussets, 1989. 
143 Porque "Traicionamos lo que Heidegger y Derrida han intentado decirnos cuando lo intentamos. 
Empezamos a sucumbir al viejo impulso ocultista de descifrar códigos, distinguir entre realidad y apariencia, 
hacer una odiosa distinción entre comprenderlo bien y hacerlo útil". p. 118. 
144 Culler, Jonathan. (1995) "En defensa de la sobreinterpretación", en Autores varios. Interpretación y 
sobreinterpretación. Cambridge. Cambridge University Press 	' 
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La interpretación moderada, articuladora de un consenso, por más que pueda ser valiosa en 

algunas circunstancias, no tiene mucho interés. 

Para 'Culler no hay que considerar la producción de interpretaciones de obras 

literarias como meta suprema, y mucho menos única meta, de los estudios literarios. Nó se 

trata, de afirmar que la .sobreinterpretación es más interesante y más valiosa 

intelectualmente que la interpretación "sana y moderada, porque la idea de 

"sobreinterpretación" no sólo incurre en una petición de principio sobre la cuestión de cuál 

es preferible, sino que tampoco logra capturar los problemas que interesan. 

En este sentido lo que Eco' 45  llama sobreinterpretación podría no ser en realidad 

más que la práctica de hacer aquellas preguntas que no son necesarias para la comunicación 

normal, pero que permiten reflexionar sobre su funcionamiento. Hay que pensar esta 

polémica entre interpretación y sobreinterpretación, en el marco de otra: aquella entre 

comprensión y superación. La comprensión se concibe (Eco) en términos de algo parecido 

a su lector modelo' 46 . La comprensión es hacer preguntas y encontrar las respuestas sobre 

las que el texto insiste; La süperación, en cambio, consiste en hacer preguntas que el téxto 

no plantea a su lector modelo, y, en la visión de Culler 147 , puede ser productivo plantear 

preguntas que el texto no fomenta hacer sobre sí mismo, para preguntarse 'precisamente 

acerca.de los mecanismos generales de la narrativa, la figuración, la ideología, etc., porque 

para él la tentativa de comprender cómo funciona la literatura constituye una búsqueda 

intelectual válida y la idea del estudio literario como disciplina es precisamente el intento 

145 Eco, Umberto (1995) "Interpretación e historia", en Autores varios. Interpretación y sobreinterpretación. 
Cambridge. Cambridge University Press. 

Eco, Umberto. Lector .infabula. Barcelona, Lumen, 1987.. 	, 
'147 Culler ya había dejado en 'claro algunas de sus posturas con respecto 'a este tema en: Culler, Jhonatan. 
Sobre la deconstrucción.Madrid, Cátedra, 1984. 
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de desarrollar una comprensión sistemática de los mecanismos semióticos de la literatura, 

las diversas estrategias de su forma. 

Cualesquiera que sean los problemas que puedan plantearse en torno a la idea del 

"conocimiento" de literatura, está claro que, en la práctica, en el estudio de la literatura, los 

lectores no sólo desarrollan interpretaciones (usos) de obras particulares, sino que también 

adquieren una comprensión general sobre el modo en que opera la literatura, sobre su gama 

de posibilidades y estructuras características. Estas oposiciones jerárquicas estructuran los 

conceptos de identidad y el tejidO de lavida social y política, y creer que se puede dejarlas 

atrás es arriesgarse al abandono complaciente de la empresa de la crítica, incluyendo la 

crítica de la ideología. 

Por eso para Culler es importante pensar un método que óbligue no sólo a 

cuestionarse acerca de aquellos elementos que párecen resistirse a la totalización del 

sentido, sino también con aquellos sobre los que, en principio, no parece haber nada que 

decir. Un métodeli tal tiene mayores posibilidades dé dar lugar a descubrimientos que otro 

que sólo intenta responder a las preguntas que un texto hace a su lector modelo. Por eso 

"sería realmente triste que el miedo a la "sobreinterpretación" nos llevara a evitar o reprimir 

el estado de asombro por el juego de textos e interpretación" 48 . 

Eduardo Grüner 149  también sale en defensa de la interpretáción, oponiéndose en 

primer, lugar a ún artículo de Susan Sontag 150  que marcó una época por su carácter 

revulsivo y polémico: "Contra .la interpretación". Allí Sontag proponía liquidar, por 

148 p. 134. 	 - 
149 Grüner, Eduardo. (2002) "Política(s) de la interpretación. imaginación histórica y narrativa trágica (Marx, 
Nietzsche, Freud)", en La imaginación histórica en el siglo XIX. UNR, Editora. 
150 Sontag, Susan. "Contra la interpretación". En: Sontag, Susan. Contra la interpretación. Buenos Aires, 
Alfaguara, 1996. 
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reductora e incluso por "reaccionaria", toda estrategia interpretativa, a favor de una 

descripción gozosamente formal y amorosa de la obra, para tenninar con la exhortación - 

sin duda reminiscente de la Tesis Xl sobre Feuerbach- de que si hasta ahora lo que 

teníamos era una hermenéutica del arte, lo que necesitamos actualmente es un erotismo del 

arte. 

Sin embargo las "interpretaóiones" contra las cuales Sontag se pronuncia, cuando 

han sido eficaces, no se han limitado a trasponer a un código inteligible un texto rico, en 

incertidumbres, sino que se han incorporado a la obra, a la historia de su contexto de 

recepción y a todo el conjunto de representaciones simbólicas o imaginarias que 

constituyen la historiade la cultura, en un diálogo entre obra e interpretación del que resulta 

que la interpretación acaba por incorporarse a la obra como sentido, en la medida en que 

"los textos artísticos nunca són del todo fenómenos puramente estéticos; o mejor: su 

estética es inseparable de su ética y de su política, en el sentido preciso de un Ethos cultural 

que se inscribe (concientemente o no) en la obra, y del cual forman parte las 

interpretaciones de la obra, y de una politicidad por la cual la interpretación afecta a la 

concepción de sí misma que tiene una sociedad". Por eso puede hablarse de la existencia de 

"políticas hermenéuticas". 

En ese contexto la interpretación no es un mero intento de "domesticación" de los 

textos, sino toda una estrategia de producción de nuevas simbolicidades, de creación de 

• nuevos imaginarios que construyen sentidos determinados para las prácticas sociales, es. 

decir que, en este registro, la interpretación es un genuino campo de batalla. 

Una concepción tal del trabajo de interpretación implica que la interpretación debe 

servir como guía para acción transformadora, y al mismo tiempo que la acción 

transformadora es lat condición misma de la intepretación. Toda la riqueza de la nóción de 
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praxis está contenida en esta idea de que la interpretación puede ser una herramienta de 

crÍtica, de "puesta en crisis" de las estructuras históricas, materiales y simbólicas de una 

sociedad, en polémica con otras interpretaciones que buscan consolidarlas en su inercia. 

Una práctica semejante es política en el sentido más amplio porque afecta la imagen 

entera de la polis, entendida como el espacio simbólico en el que se juega el conflicto entre 

los diferentes sistemas .de representación que una sociedad construye sobre sí misma Hay 

una lucha por el sentido, que busca violentar los imaginarios colectivos para redefmir el 

proceso de producción simbólica mediante el cual una sociedad y una época se explican a sí 

mismas el funcionamiento del Poder. Así tomada, como construcción de consenso para 

privilegiar una estrategia de interpretación de las "narrativas" de una sociedad, la noción de 

hegemonía se constituye en paradigma teórico para analizar hitóricamente las formas. 

culturales de la dominación en general. 

Esto tiene amplias consecuencias a nivel de las subjetividades, porque el conflicto 

de las interpretaciones pone en escena también, entonces, una lógica de la producción de 

subjetividades que no están ni definidas a priori ni, confirmadas a posteriori. Aquéllas 

"identidades" no son tales, en tanto no existen nunca sujetos sociafes plenamente 

constituidos y "completos", sino justamente un proceso de retotalización permanente que se 

define en los avatares de la lucha, por las hegemonías hermenéuticas. Está claro que esas 

identidades -producidas por el conjunto de "representaciones" de sí mismos. con el que los 

sujetos interpretan su práctica social- cristalizan, a veces por largos períodos, en lo que 

suele llamarse "imaginarios", o -en términos más políticos- ideologías. 

Ninguna estrategia de interpretación, pues, por ,más "inconciente" que sea puede 

alegar ingenuidad: una cosa es reconocer que los efectos de la interpretación son en buena 

medida incontrolables, otra muy diferente pretender que una estrategia de interpretación 
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histórica no es responsable de sus efectos' 51 . Hay, por lo tanto, una culpabilidad original de 

la interpretación. 

Lo que hacen por ejemplo Marx, Nietzsche y Freud' 52  es "intervenir sobre una 

construcción simbólica no para mostrar su transparencia originaria, sino al revés, para 

produçirla como opacidad, nó para descifrarla, sino al revés, para otorgarle su carácter de 

cifra, su "artificialidad",es decir para desnaturalizarla en su función de "sentido común", y 

para desnaturalizar, también, la relación de ese discurso con los sujetos que ha producido 

como soportes de su propia reproducción. Se trata, en fin, de quebrar esa armonía y ese 

bienestar, de transformar al sujeto, mediante la interpretación, en insoportable para su 

propio discurso y quizá dejarlo, momentáneamente, sin palabras". Éllo se logra provocando 

otras intersecciones que las que el texto se limita a mostrar. Pues la interpretación no está 

destinada a disolver "falsas apariencias" de la cultura, sino a mostrar de qué manera esas 

"apariencias" puedçn expresar una cierta verdad que debe ser construida por la 

interpretación. 

Así entendida la intervención hermenéutica compromete radicalmente al propio 

lugar del sujeto de la interpretación; podría decirse que también la interpretación produce 

su propio sujeto, y más aún, que la interpretación es el sujeto en la medida en que todo 

Dos riesgos amenazan .a este tipo de prácticas: el nihilismo y el dogmatismo. Según Maurizio Ferraris, 
Derrida permite superarlas con soluciones originales respecto a la hermenéutica. Ferraris, Maurizio. «Jacques 
Derrida. Deconstrucción y ciencias del espíritu". En: AAVV Teoría literaria y decónsirucéión. Madrid. 
Arcolibros. 1990. 
152 Ha sido Paul Ricoeur, en su ensayo sobre Freud De 1' ínterprétation, quien ha signado el nombre común de 
"escuela de la sospecha" a la tríada Nietzsche-Freud-Marx. Según Ricoeur, el vínculo de unión entre 
pensadores tan alejados, al menos originariamente a causa de sus métodos e intenciones, como Nietzsche, 
Freud y Marx, consistiría en una actitud común "desenmascarante", en una desmitificación programática y 
radical. Pensar, para la "escuela de la sospecha", significa interpretar. Pero la interpretación sigue un proceso 
vertiginoso: para ella, no sólo son engañosas y mixtificarites las tradiciones, las ideas recibidas, la ideología, 
sino que la misma noción de "verdad" es el efecto de una estratificación (y mixtificación) histórica que tiene 
orígenes retóricos, emotivos, interesados. Ricoeur, Paul. De 1' ínterprétation . p. 341 
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sujeto está constituido imaginariamente por las interpretaciones que ensaya sobre su propia 

relación simbólica con el mundo. Pero sujeto ¿de qué discurso? Del discurso permanente 

del malentendido. 

Grüner habla menos de una incomprensión que de un malententido constitutivo 153  

de los textos, que hace imposible que la interpretación pueda recuperar en toda su plenitud 

el sentido "intencional" del autor. 

153 Resulta notable la manera en que, el pasaje de la preocupación política por algunas de la manera de pensar 
la comunicación y la información en Lacan permite esta lectura de Grüner que no sólo supera viejas 
dicotomías que ya se han manifestado estériles al replicar los mismos debates sin solución por más de un 
siglo, sino que además Grüner, tal vez un poco inclinado al voluntarismo en esto, pero un voluntarismo que 
no invalida su idea de praxis politico-cultural, va más allá de la dimensión teórica lacaniana y de su 
orientación exclusiva hacia la práctica analítica, para proponer una praxis político-cultural de amplio alcance, 
la praxis misma que ejerció Lacan con su trabajo de lectura (de misreading, se podría decir, siguiendo a 
Bloom) y reinterpretacióii de Feud y de varios filósofos sobre los que se sutenta su pensamiento. 



3.5. La interpretación como koiné: de una ontología de la comprensión a una 

epistemología de la interpretación. 

Vattim& 54  lee la cuestión de la interpretación sobre el trasfondo existencial que le 

da Heidegger 155  y sostiene la tesis según la cual "el ser que puede ser comprendido es 

lenguaje" 

"Lo que dura, lo fundan los poetas": es, como se sabe, un verso de H5lderlin que 

Heidegger comenta largámente en el ensayo sobre Hólderlin y la esencia de la poesía156. 

La relación ser-lenguaje, que se anuncia de modo "escandaloso" en las famosas páginas de 

la Carta sobre el humanismo (1946) en la que Heidegger 151  define al lenguaje como "la 

casa del ser" en el doble sentido, subjetivo y objetivo, del genitivo, tiene sus raíces en la 

elaboración del mundo en El Sery el Tiempo' 58. En aquella obra, contra la idea corriente de 

que el mundo es la suma de los objetos encontrados en la experiencia, se propone la tesis de 

que mundo está "antes" que las cosas individuales, en cuanto es el horizonte de retornos 

dentro del cual, sólamente, algo puede tematizarse "como algo", como un ente determinado. 

Analizando más a fondo, el horizonte-contexto se revela no como una estructura de nexos 

entre cosas, sino como un sistema de significados. Que el ser-ahí tenga ya siempre, en 

cuanto existe, un mundo, no significa que de hecho él esté en relación actual con todas las 

cosas, sino que está familiarizado con un sistema de signos y de significados; se podría 

decir, que dispone ya siempre de un lenguaje y que el acontecer del ser se daen el lenguaje. 

La relación del ser-ahí con el lenguaje, es más, en su típica estructura de dependçncia 

Vattimo, Gianni. (1992) Ética de la interpretación. Buenos Aires: Paidós. Tatnbién en: Vattimo, Gianni. 
(1990) Introducción a Heidegger. México: Gedisa. 
155 En un giro que, como lo describe Ricoeur, "coloca una ontología de la comprensión en el lugar de una• 
epistemología de la interpretación". Ricoeur, Paul. (1975). Hermenéutica y estructuralismo. Buenos Aires: La 
Aurora. p. 11. 
156 Heidegger, Martin. Hólderliny la esencia de la poesía. Barcelona, Anthropos, 1991. 
157 Heidegger, Martin. (1959) Carta sobre el humanismo. Madrid:Taurus. 
158 Heidegger Martin. El Sery el Tiempo. Buenos Aires, Fondo de Cultura Económica; 1990. 
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recíproca (el hombre habla del lenguaje, pero es el lenguaje que "dispone" de él en cuanto 

condiciona y delimita sus posibilidades de experiencia), es el "lugar" donde se capta la 

relación del hombre con el ser, caracterizada también él por una dependencia recíproca. 

El evento, del ser y del lenguaje, es uno sólo, dadó que el ser no es otra cosa qüe su 

darse en el lenguaje; o también: el ser no es otra cosa que el darse del lenguaje. Se puede 

hablar de un acontecer del ser, o de un acontecer de la verdad, en cuanto el contexto de 

significados dentro del que las cosas, en sus retornos, son es algo que históricamente sé da 

(es gibt). Su acontécer es el instituirse de las aperturas históricas, podríamos decir de los 

"rasgos" fundamentales, o de los "criterios" (de verdadero y falso, de bien y mal, etc) en 

base a los que la experiencia de una humanidad histórica es posible. Pero si es así, es decir, 

si e! ser no es sino que acontece en este sentido, se deben poder indicar los eventos 

inaugurales que rompen la continuidad del mundo precedente y fundan uno nuevo. Estos 

eventos inaugurales son eventos de lenguaje, y su sede es la poesía 159 . 

Heidegger, así entendido, proporciona la premisa para liberar la poésía de la 

esclavitud del referente, de su sujeción a un concepto puramente figurativo del signo que ha 

dominado la mentalidad de la tradición metafisico-representativa y las estéticas que le 

corresponden. El acontecer del ser es la institución de los rasgos esenciales de un mundo 

histórico. Es la institución de un lenguaje. Y el lenguaje se abre y se institúye, en su 

novedad esencial, en su poesía. Es conocida la fórmula según la cual "el ser que puede ser 

comprendido es lenguaje" (Sein, das verstandn werden kann, ist Sprache). El acontecer 

159 
De este modo Heidegger le da a la poesía el lugar, en tanto acontecimiento de lenguaje, de proporcionar las 

verdaderas revoiluciones epistemológicas en tanto cambios de lenguaje, que son concomitantemente cambios 
en el modo de ver y comprender el mundo. Si bien nadie puede defender la radicalidad de una postura tal, sus 
consecuencias se hacen sentir a todo lo largo de la teoría literaria y la filosofia del siglo XX. 
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• 	del ser es, en defmitiva, la Überlieferung, la trans-misión o tra-dición, de mensajes 

- 	lingüísticos 160 . 

La palabra auténtica es la palabra inaugural, la que hace acaecer verdades, es decir, 

nuevas aperturas de horizontes históricos. Hablar auténticamente, en este contexto, quiere 

decir para Vattimo estar en relación con lo otro del significante, con lo otro del lenguaje 161 , 

un más allá que supera el puro juego de las superficies que sé superpóndrían a un vacío 

estructural. - 

La fundamentación que la poesía opera de, "lo que dura", del mundo como 

articularse de dimensiones de experiencia abierta ante todo el lenguaje, se realiza al precio 

de una desfundamentación que el poeta experimenta y que confiere la fuerza inaugural a su 

poesía. No se puede, desde el punto de vista de Heidegger, poner en movimiento la función 

inaugural y fundacional del lenguaje poético, y, por tanto, también suautorreflexividad y su 

función de gimnasia de la 'lengua y de reapropiación del lenguaje, sin exponerse 

simuItneamente al encuentro con la nada y el silencio que, sobre la base de la conexión 

entre temporalidad vivida y ser-para-la-murte, se da como lo otro de la cultura, y, por 

consiguiente, la naturaleza, la animalidad, la Wildniss; o también, si se quiere, el cuerpo y 

la afectividad, antes y más acá de toda reglamentación alienante operada por lo "simbólico" 

160 Para Vattimo esta afimiación de la ausencia y de la huella puede ser hecha o con una profunda nostalgiá 
residual por la presencia, cómo sucede en Derrida y Lacan, o bien desde el punto de vista de tina liberación 
del simulacro de toda referencia, al origen y de toda nostalgia por él (como en Deleuze), sin embargo, nuestra 
lectura de estos autores difiere de esta interpretación. 
161 La tesis de la "identidad" de ser y lenguaje se lee como una liquidación de toda posibilidad de referencia a 
un "originario", a favor de una concepción de la experiencia que se mueve sólo en las superficies, o áñorando 
el origiñal y considerándose decaída y alienada, o disfrutando la libertad que de tal modo le es reconocida en 
una suerte de delirio del simulacro. Ahora bien, para Vattimo, quien se aleja en esto de Derrida y de Deleuze, 
quienes, a su vez, han tomado el núcleo conceptual de Lacan, la inauguralidad inicial de la poesía no es ni un 
partir dejándose a las espaldas una béance, un vacío que no ha sido nunca colmado, ni pura producción de 
diferencias a través de la recepción de un original que no está y del que ni siquiera se siente la falta. 
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en sentido lacaniano' 62  De esta manera habria para Vattimo en el espacio que se abre por 

medio de la lengua poética, o de un uso poético de la lengua, una idea de intermedio o 

posibilidad de cruce entre lo real y lo simbólico, tensados como la nada, lo inexplicable o el 

ombligo del sueño y la experiencia simbolizable en palabras, una tensión que no termina 

nunca de abolirse, ni siquiera en el más exitoso de los análisis, en la medida en que el 

encuentro con lo real no puede ser sino dosificado para no acabar en la muerte, y el registro 

de lo simbólico no recubre toda experiencia ni toda la experiencia. 

En este sentido para Vattimo la "reducción" del lenguaje de la poesía 163  en la época 

contemporánea no es quizá sólo un hecho de empobrecimiento y de pérdida, que conectar 

con todos los fenomenos de violacion de lo humano por parte de una sociedad cada vez mas 

alienada y terrorista. Esta reducción delinea, en cambio, probablemente,, una utopía en la 

cual el lenguaje y la subjetividad moderna se ponen. 

La palabra, y la palabra poética, tiene siempre la función fundante respecto de toda 

posibilidad de experiencia "real". Pero más fundameñtalmente: "un 'es' se da allí donde la. 

palabra se rompe" los dos enunciados no se oponen como dos tesis alternativas, son los dos 

polos de un movimiento de fundamentacion-desfundamentacion en el que la poesia siempre 

-en nuestra experiencia- se encuentra empeñada, y que hace de ella, más fundamentalmente 

que el arte (del origen) de la palabra, el arte del (ocaso en el) silencio. 

162 En esté aspecto, la poesía se' puede definir, desde el punto de vista de, Heidegger, como el ocaso del 
lenguaje: 'no la instauración de una condición donde no hay más lenguaje, sino el continuo y siempre 
renovado embestir del lenguaje contra sus propios límites extremos, donde naufraga en el silencio. Es aquella 
que Nietzsche llama la esencia musical, y en resumidas cuentas dionisíaca, de la lírica, contrapuesta a la épica 
como poesía apolínea de la definitividad escultórea y que se revelan, en una lectura más cuidadosa, como una 
adecuada descripción de la experiencia de la poesía novecentista como hechos del ócaso del lenguaje, y ocaso 
de la subjetividad moderna.  
163 

Habría que delimitar qué se considera por medio de esta frase aunque no es explícito, parece referirse a la 
pérdida, por un lado, de cierta consición central de la poesía en un marco en que todavía podía ser considerada 
visonaria o profética por autores y lectores, pero también parece referirse a un empobrecimiento lingüístico en 
la medida en que ha habido numerosas poéticas que no han cesado de pretender que la poesía se acerque al 
lenguaje cotidiano. 
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De lo que se pueden desprender las siguientes conclusiones generales: 

cada comunicación es, pues, objeto de un proceso interpretativo, requiere interpretación. 

La hermenéutica no es más, por tanto, ya en Schleiermacher 164, disciplina reservada a los 

problemas de la explicación de textos particularmente remotos, o diflciles, o decisivos 

(como lo son los textos clásicos, los textos jurídicos, la Biblia), sino• que se aplica a 

cualquier otro tipo de mensaje, yá sea escrito u oral. 

próxima a esta tendencia, se manifiesta, en efecto, la que pone en crisis lá nociÓn misma 

de la fundamentación. 

• Se trata de redescubrir la experiencia de verdad que se hace fuera dé estos contextos 

metódicos. En general, dice Gadamer 165 , podemos hablar de experiencia de verdad allí 

donde hay verdadera experiencia, es decir, allí donde el encuentro con la cosa produce en el 

sujeto una efectiva modificación, en el sentido de una transformación-integración de lo 

nuévo con todo lo viejo que la conciencia ya era. Experiencia de verdad es así experiencia 

verdadera; se defme çoriio un evento que transforma la conciencia, la desplaza y la disloca. 

La expenencia de verdad se sustrae, en efecto, a todo mtento de encuadrarla en un proceso 

constructivo, acumulativo, identificador; la verdad entendida como "dislocación" 

Gadamer permanece fiel, al fin, a la noción de verdad como dislocación, en el 

sentido que, la transformación al encuentro de la cual va el sujeto en la experiencia de 

verdad no está referida a la identidad de un sujeto dialéctico de tipo hegeliano, sino que 

lleva efectivamente al sujeto "fuera de sí", le involucra en un "juego" que, según Gádamer, 

trasciende a los jugadores y los arroja a un horizonte más comprensivo que transforma de 

modo radical sus posiciones iniciales. En el diálogo interpretativo, cuando es experiencia de 

164  Arnaldo Javier (ant. y cd.) (1987). Fragmentos para una teoría romántica del arte. Madrid: Tecnos. 
165 op. cit. 	• 	 • 	• 

.95 



verdad y juego en este sentido, no hay un interlocutor que "venza" y reduzca a sí al otro; la 

fusión de horizontes hermenéutica es el surgimiento de un tertium radicalmente nuevo, que, 

por tanto, es juego también en cuanto "pone en juego" los interlocutores en su ser. El hecho 

de que los a priori que hacen posible la experiencia se han reveindo, a través de las diversas 

vías de la filosofla del siglo XX, como hechos del lenguaje y no como estructuras fijas de la 

facultad cognoscitiva (las categorías, etc.). 

Todo juego lingüístico es, pues, juego. No se puede tematizar "algo en cuanto algo", 

ni siquiera en la experiencia más elemental, sin aceptar, implícitamente, las reglas de un. 

lenguaje; y, ante todo, la regla que impone el respeto de las reglas. Responder del respeto 

de estas reglas a un interlocutor ideal, o una comunidad de interlocutores, comporta, sin 

embargo, inmediatamente, que se reçonozcan a estos interlocutores los mismos deberes y 

derechos del hablante: en este sentido la comunidad de la comunicación es ilimitada e ideal; 

o sea, es necesariamente pensada como el lugar posible de un intercambio en el que los 

sujetos sean libres de toda opacidad y obstáculo impuesto a la comunicación por 

circunstancias históricas, sociales, económicas, psicológicas, es decir que, en última 

instancia, es una comunidad inexistente 166 . 

No sólo el ser-ahí es ahí, tiene un mundo, en cuanto es arrojado, sino que su 

arrojamiento no es la dependencia de una estructura de la razón, sino la radical 

cualificaéión histórica de todo su proyecto de comprensión e interpretación del mundo. 

Pero aquí, mientras se alcanza el punto de la ideólogía, se encuentra también el elemento de 

radical separación: la problemática del ser en su diferencia de los entes no puede, en efecto, 

166 
Y es en este sentido que ha avanzado la prágrnatica lingüístiea'con las teorías de Austin, Searle y Grice, 

entre otros, aunque ha mostrado también sus limitaciones en la medida en que una vez aceptado el concepto 
de competencia comunicativa, los grupos y subgrupos de la sociolingüística no dejan de subdividirse de 
maneras cruzadas, haciendo dificil el recorte de categorías pertinentes y no dejando avanzar la teoría a ningún 
estudio posible de campo, como lo ha notado Bourdieu (1997) Las reglas del arte. Barcelona: Editorial 
Anagrama. (1972). 
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coincidir sin residuos con el programa de la crítica de lá ideología porque no hay, para 

Heidegger, nada que puede llamarse ideología en cuanto falta toda referencia a lo que no es 

ideologia (6teona? ¿ciencia'?) 

El ser-ahí se constituye como totalidad 	hermenéutica sólo anticipando 

decididamente la posibilidad de no-ser-ahí-más; buscando el sentido del ser el ser-ahí se 

encuentra llamado en una dirección que lo despoja, lo desfundamerita y lo hace "saltar" á 

un abismo que es el de su constitutiva mortalidad. He aquí, en conclusión, algunos puntos. 

destacados a los que referirse para medir las posibles cercanías, analogías, coincidencias y, 

sobre todo, los elementos de irreductible cOntraste que subsisten entre el programa de 

• 

	

	
. "refundamentación" neokantiana y la línea "maestra" de la hermenéutIca contemporánea 

como se define en la obra de Heidegger 167  y de Gadamer' 68  

a) 	Lo que caracteriza la hermeneutica es, en Heidegger, la finitud del proyecto 

arrojado que el ser-ahí es. Esta fmitud se anuncia, en la historía de la hermenéutica 

moderna, a través de la temática, siempre retornante, de "círculo hermenéutico", que en 

Heidegger asume la forma mas radical, la del nexo fundamentacion-desfundamentacion del 

•  ser-para-la-muerte. Es el ser-para-la-muerte el que funda la estructura hermenéutica de la 

existencia: esto significa también que aquella función trascendental del lenguaje que se 

despliega en la transformación semiótica de la filosofia tiene sentido sólo en esta 

perspectiva que la liga a la fmitud del proyecto y al ser-para-la-muerte. En los términos en 

que Apel habla de ella, sin embargo, la transformación semiótica de la filosofia, mientras 

enfatiza justamente la función "traíscendental" del lenguaje, lleva esta función dentro del 

cuadro del pensamiento metafisisco de la fundamentación: Es, pues, solamente una 

' Heidegger, Martin. El Sery el Tiempo. Buenos Aires,.Fondo de Cultura Económica, 1990. 168 Gadamer, Hans-Georg.(1992) Verdad y métodoly II. Salamanca: Ediçiones Sígueme. 
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trasnformación, un representarse de la metafisica que olvida la finitud coñstitutiva de la 

existencia. 

b) 	En Heidegger, la fmitud del proyecto significa su radical historicidad El 

horizonte que da sentido a los entes, y en el que las cosas vienen al ser, no es nunca un a 

priori estructural estable, sino siempre un horizonte históricamente construido por la 

transmisión y mediación de concretos mensajes lingüísticos. Das Selbe, aquel "mismo" de 

que habla Heidegger en muchos de sus escritos más tardíos no es Una estructura metafisica 

permanente; es, acaso, sóló una continuidad que recuerda á las "semejanzas de familia" 

teorizadas por Wittgenstein 169. En perspectivas como la de Apell7Oy de Habermas 171 , l 

•  historicidadno tiene sino una función negativa, la de construir una opacidad que se revela 

como tal a la luz de la estructura a priori de la comunicación ilimitada, es decir, idealmente 

total, sin ambigüedades ni ulterioridades. El "contenido" de los mensajes que se transmiten 

a través del alternarse de las generaciones es, desde este punto de vista, del todo irrelevante; 

lo que cuenta eS su forma, que tiene con ellos la típica relación metafisica de universal a 

particular. El. sujeto al que idealmente mira la teoría del a priori de la comunicación es el 

sujeto "experimental" de la ciencia moderna, tendencialmente depurado de cualquÍer 

pertenencia a la historia, de sentimientos, intereses, diferencias. 

Heidegger opone una búsqueda que se mueve sobre el filo de la conexión entre 

fundamentación y desfundamentación en el sentido de una suspensión, a través de la 

desfundamentación, de las pretensiones de urgencia de los horizontes históricos particulares 

que crean agotar el sentido del ser. 

169 Staten, Henry. (1984) Wittgenstein andDerrida, Lincóln and London: University of Nebraska Press. 
170 Ape1, K.O. Transformación de lafilosofla. Madrid, taurus, 1987. 171 Habermas, J. (1989) El discurso filosófico de la modernidad. Madrid: Taurus. La lógica de las ciencias sociales. Tecnos. 1975. 
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Este complejo juego de pensamiento rememorante versus fundamentación, ser para 

la muerte versus estructuras trascendentales permanentes,. suspensión "desfundánte" de la 

urgencia de los horizontes históricos versus crítica (dogmática, inevitablemente), de la 

ideología, es probablemente el sentido más original de la reflexión hermenéutica, y 

constituye el punto esencial de su contribución, aún por explorar en todas sus 

implicaciones, al pensamiento del siglo XX. 

3.6. Poética y retórica: la escritura de la crítica 

La teoría literaria suscita, y no resuelve porque no puede dar una última palabra 

definitiva sobre esto, según de Man' 72 , la inevitable pregunta .de si los valores estéticos 

pueden ser compatibles con las estructuras lingüísticas que constituyen las entidades de las 

que estos.valores se derivan, es decir esas estructuras lingüísticas cuyo hallazgo tuvo en uná 

época para fonnalistas y estructuralistas un valor de verdad científica (y a la vez de 

método). Para de. Man no es un. hecho 'establecido el que los valores estéticos y las. 

estructuras lingüísticas sean incompatibles, pero tampoco lo contrario. Loque está 

establecido es que su compatibilidad, o falta de ella, tiene que continuar siendo una 

cuestión abierta, porque la relación entre el valor de verdad de uná investigación teórica y 

la ejemplaridad de la pedagogía resultante, "la relación, en otras palabras, entre Wahrheit y 

Methode, no es simplemente complementaria -ni es simplemente antitética o simétrica de 

algún otro modo, aun cuando si "se supone que se habla de literatura, se habla de cualquier 

cosa habida y por haber (incluyendo por supuesto a uno mismo) menos de literatura. Así la 

necesidad de una determinación se vuelve más fuerte" 73 . 

172 de Man, Paul. (1990) La resistencia ala teoría. Madrid: Visor Dis. (1986). 
173 de Man, Paul. (1990) La resistencia a la teoría. Madrid: Visor Dis. (1986). p. 50. 



La principal dificultad teórica inherente a la investigación y la enseñanza de la 

literatura, y sobre la cual no ha dejado de insisitr toda la teoría del siglo XX, es la 

delimitación de las fronteras que circunscriben el campo literario, separándolo de otros 

modos de discurso 174.EI término más tradicional de los que designan estas fronteras es 

"forma"; en literatura el concepto de forma es, antes que nada, necesario para su definición 

(a definitional necessity). 

A partir de allí de Man puede defmir la resistencia a la teoría (explicar qué se 

entiende por esto) como una resistencia al uso del lenguaje sobre el lenguaje y, por lo tanto, 

una resistencia al lenguaje mismo o a la posibilidad de que el lenguaje contenga factores o 

funciones que no puedan ser reducidos a la intuición, una resistencÍa también al uso del 

lenguaje que coloca en primer plano la funcion retorica sobre la gramatica y la logica 

Paul de Man 175 , a partir del analisis retorico de un anahsis retorico del poema "Ecnt 

sur la vitre ci' une fenétre flamande" de Víctor Hugo, hace una lectura de los dos textos 

fundamentales de Riffaterre 176 , para proponer una radicalidad de la teoría y de la retórica, 

que delata una tensión que no se puede resolver entre teoría y crítica y entre teoría y 

pedagogia De Man llega a la conclusion de que Riffaterre, como todos los estructuralistas, 

fuerza su propia teoría a los fmes pedagógicos. Para De Man en las teorías de los 

estructuralistas se ve que las funciones gramaticales y lógicas del lenguaje son co-extensas. 

Asi para ellos la gramatica es un Isotopo de la logica, una logica que, a su vez, permite el 

17 
 Desde la Iiteraturnost y el concepto de lengua poética como lenguaje aparte del de la vida cotidiana a las 

concepciones más funcionalistas o prágmaticas de la literatura, hasta llegir también al borramiento de 
márgenes entre escritura literaria, crítica y teoría, que, aún por la contraria, no deja de sustentarse en este 
borde. 

76 
 "Hipograma e inscripción". En: de Man, Paul. (1990) La resistencia a ¡a teoría. Madrid: Visor Dis. 
Riffatterre, Michel. Laproduction du texte. Paris, Du Seuil, 1979. 

Riffatterre, Michel. Essaís de stylistique. Riffatterre, Michel. SemioticsofPoetry. 1978. 
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paso al conocimiento del mundo 177. El estudio de la gramática, la primera . de. las artes 

liberales, es la condicion previa necesaria para el conocimiento cientifico y humamstico 

En tanto que deje este prmcipio mtacto, no hay nada amenazante en la teoria literaria Las 

dificultades se dan sólo cuando deja de ser .posible.ignorar el empuje epistemológico de la 

diménsión retórica del discurso, esto es, cuando deja de ser posible mantenerlo en su lugar, 

cuando deja de considerarse a la retórica como un mero adjunto, un mero ornamento dentro 

de la función semántica, y la persuasión se coloca por encima del significado y de los 

valores de verdad 178 . Los tropos, a diferencia de la gramática, pertenecen primordialmente. 

al  lenguaje. Son funciones de producción textual que no siguen necesariamentó el modelo 

de una entidad no verbal, mientras que la gramática es, por definición, capaz de 

generalización extralingüística. ., . 
	 ..,. 	 . 	 . 	 . 

Pero para De Man el estudio de los textos literarios es necesariamente dependiente 

de un arco de lectura. Ello implica, en primer lugar, que "la literatura no es un mensaje 

transparente enel que se puede dar por hecho que la distinción,entre el .rnensajé y los 

medios de comunicación está claramente establecida" 179  

En segundo lugar, y más problemáticaménte, implica qué "la decodificación de un 

texto, deja un. residuo de indeterminación que tiene que ser, pero que no puede ser, resuelto 

por medios gramaticales, por muy lato que sea el modo en que estos se conciban" 180 . 

'"Coincide en esto con Lacan, quien contrapone a la gramática como garante de un orden que aplanaría la 
dimensión desestructurarite de toda teoría, a la lógica, en especial en sus formulaciones modales o 
matemáticas, que permiten formular más allá del tercio excluso, .de las oposiciones bipolares, etc, nuevas 
posibilidades de pensamiento. Seminario 7 . 

78  Este movimiento espistemológico había sido impulsado ya por los románticos, de los que De Man es buen 
conocedor y de quienes extrae buena parte de sus bases teóricas. cfr. Abrams, M.H. (1962). El espejo y la 
lámpara. Teoría romántica y tradición crítica acerca del hecho literario. Buenos Aires: Nova. 
' 79 p.30 	 . 
180 p.30. . 
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La retórica, por su relación activamente negativa con la gramática y la lógica (en 

tanto la forma clásica de las definicones de la retórica se realizan de manera negativa, como, 

desvíos, faltas o fallas), deshace las pretensiones del lenguaje de ser una construcción 

epistemológicamente estable. La resistencia a la teoría es una resistencia a la dimensión 

retórica o tropológica del lenguaje, una dimensión que quizás se halle más explícitamente 

en primer plano en la literatura (concebida de modo amplio) que en otras manifestaciones 

verbales pero que puede ser revelada en cualquier acontecimiento verbal cuando es leído 

textualmente. 

Concluye de ello de Man que "puesto que la gramática, al igual que la figuración, es 

parte integral de la lectura" 81 , entonces la lectura será un proceso negativo en el cual la 

cognición gramatical quedará deshecha en todo momento por s.t desplazamiento retórico. 

Esta concentración en la lectura tendría que llevar al redescubrimiento de las 

dificultades teóricas asociadas con' la retórica, convirtiéndose en la teoría universal de la 

imposibilidad de la teoría. En tanto que son teoría, sin embargo, esto es, lecturas retóricas 

generalizables y sistematizables, las lecturas retóricas, como las de otro tipo, aún resisten y 

evitan la lectura por la que abogait Nada puede superar la resistencia a la teoría, concluye 

de Man, yá que la teoría misma es esta resistencia. En el espacio abiérto por esa resistencia, 

un espacio teórico a que da lugar una lectura retórica que no deja de estar próxima al close 

reading, De Man da de sí algunas de las mejores lecturas de poemas canónicos de la 

literatura francesa e inglesa:  

Tal vez es por eso que de Man reconoce que antes de criticar a un teórico o a un 

crítico por su formalismo hay que tomar en consideración que se trata de la condición 

previa necesaria de cualquier teoría "Los postulados del formalismo poético no son de 

181 p. 69. (1998) La ideo2ogía estética. Madrid: Ediciones Cátedra: 	' 
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ningún modo exagerados o paradójicos; son, de hecho, tan abrumadoramente evidentes que 

el problema se vuelve no tanto por qué se puede afirmar la noción de poesía como discurso 

no referencia!, sino por qué encuentra tal resistencia que incluso un formalista tan radical 

como Riffaterre tiene que explicar esa resistencia" 182 . 

Allí también encuentran los formalismos su límite: su adecuación con los aspectos 

fenomenalmente realizados de su tema las hace muy eficaces como disciplina descriptiva, 

pero a expensas de la comprensión. El formalismo, en otras palabras, sólo puede producir 

una estilística (o una poética) y no uná hermenéutica de la literatura, y sigue résultando 

deficiente a la hora de dar cuenta de la relación entre estos dos modos de enfoque. En un 

sistema estrictamente formalista, la lectura es como máximo una limpieza de los escombros 

referenciales e ideológicos previá a emprender el análisis descriptivo. 

Pero la lectura en tanto parte contmgente es tambien parte estructural de la forma, y 

la lectura atenta (close reading) puede ser la parte más dificil y estimulante de cualquier 

comentario, más que la información filológica o histórica de la cual no se púede disociar y 

que la paráfrasis temática que tiende a hacer superflua. 

En las formulaciones teóricas de Riffaterre de Man nota que toda la cdnstrucción se 

fenomenologiza, en la medida en que  se vuelve notorio que el concepto másrelevante es el 

de "percepclon 99183  Riffaterre 184  ha mantenido sistematicamente la postura de que no es 

suficiente que el significado poético esté latente o borrado, sino que debe ser manifiestó, 

182 51. (1990) La resistencia ala teoría. Madrid: Visor Dis. (1986). 
183 

Otro tanto había ocurrido con los formalistas rusos y su concepto de ostranenie, que termina reduciendo 
todo el efecto pero también el sentido estético a la perceptibilidad del procedimiento. Sobre esta característica 
se basa Bajtín para realizar una impugnación del formalismo como método válido para los estudios literarios, 
en tanto ve en este concepto y su aplicación un retorno a un psicologismo e individualismo de la recepción 
literaria que impide dar cuenta del espesor ideológico que es un elemento fundamental del hecho literario en 
tanto tal. Bajtmn, Mijail. (1994) El método formal en los estudios literarios. Madrid: Alianza. 
184 	Michel. Laproduction du texte. Paris, Du Seuil, 1979. 
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actualizado de un modo que permita al analista señalar un rasgo textual concreto, 

determinado, que pueda localizar y que, a su vez, determine o sobredetermine la respuesta 

del lector. Cuando alguien pregunta entonces cuál es la condición ñecesaria para que un 

significado textual sea actualizado, la respuesta es como mínimo doble. En priner lugar, 

tiene que atraer la atención por anomalía, por lo que Riffaterre llama su agramaticalidad, su 

desviación de las expectativas de la mimesis "corriente". La señal agramatical puede tomar 

diversas formas: puede ser léxica, gramatical, sintáctica, figurál o intratextual pero, 

cualquiera que sea su modo lingüístico, su actualidad está siempre determinada por su 

fenomenalidad, por su accesibilidad a la intuición o la cognición. En este sentido la marca o 

señal de la anomalía todavía deriva de la representación en cuanto negación de la misma. El 

tránsito del referente al significante ocurre sin pérdida de la sustáncia fenomenal del signo; 

se podría incluso decir que ésta es realzada y que el lector poético tiene mej ores oídos 

imaginativos que el lector referencial 

Esta interiorización de la intuición como significado es plenamente compatible con 

el fenomenalismo de la experiencia estética. Al insistir en la actualización Riffaterre repite 

el gesto perenne y necesario que funda la categoría de lo estético como confirmación de la 

fenomenalidad del lenguaje y del círculo hermenéutico: la actualización 'de la significación 

es lo que permite que se lea el texto y la posibilidad de que éste se lea certifica la necesidad 

de esta actualización 185 . 

En la teoría de Riffaterre, por un lado, la lectura es una respuesta, guiada, a la 

estricta determinación de los marcadores textuales y, como tal, es un proceso estable que 

puede ser llevado a cabo con bastante'autoconfianza hermenéutica. Pero, por otro lado, es 

185 
También Jauss articula su teoría a partir de esta concepción del círculo hermenéutico. Jauss, Hans Robert, 

Experiencia estética y hermenéutica literaria, Madrid, Taurus, 1982. 
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una dialéctica nacida de un error necesario llamado "la presunción de referencia", porque 

"la comparación del poema con la realidad es un enfoque crítico de dudosa eficacia: lleva a 

conclusiones irrelevantes, ya que cae fuera del texto o - no llega a él no obstante, aun 

cuando el recurso a la realidad es una racionalización inexcusable por parte del crítico, esta 

misma racionalización es una de las modalidades de la relación entre el texto y el lector que 

constituye el fenomeno literario Sera por tanto necesario intentar explicarla" 86  

Para de Man esta afirmación es reveladora porque le permite identificar finalmente 

lo que considera el punto ciego de Riffaterre: su rechazo aadrnitir la inscripción textual de 

determinantes semánticos en un sistema de figuración no determinable, pero los intertextos 

determinantes son instrumentos de sobredeterminación y garantizadores, en última 

instancia, no sólo de la posibilidad sino de la coerción imperativa de lecturas,determinadas. 

Esto lo lleva a. distinguir dos conceptos como dos procesos: 

1 La hermenéutica es, en Riffaterre, por definición, un proceso dirigido hacia la 

determinación del significado; postula una función trascendental de la comprensión, por 

muy compleja, aplazada o tenue que sea el modo como lo haga, sobre el valor de verdad 

extralingüístico de los textos literarios. 

2 La poética, por otra parte, es úna disciplina metalingüística, descriptiva o 

prescriptiva, 'que tiene pretensiónes de coherencia científica. Pertenece al, análisis forñ -,al de 

las entidades lingüísticas 'en cuanto tales, independientemente de la sjgnificación; como 

rama de la lingüística trata de modelos previos a su realización histórica. 

• . 	Resulta claro, sin embargo, que el crítico, al seleccionar una figura, de hecho, ha 

prejuzgado la cuestión, y que se tiene que haber leído el texto en términos de poética para 

186 Riffaterre. Laproduction du texte. Paris, Du Seuil, 1979.p. 176. 
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llegar a una conclusión hermenéutica, pero que también hay que leer herrnenéuticamente 

para "comprenderlo" desde la poética. Así la hermenéutica y la poética, a pesar de ser 

diferentes y separadas, pueden entrecruzarse 187. Se puede considerar la historia de la teoría 

literaria como el intento continuado de desenredar este nudo y hacer constar las razones por 

las que no se consigue. 

En la lectura y refonnulación que hace .Riffaterre 188  de los hipogramas de 

Saussure' 89  el hipograma se convierte en una matriz estable, y la base del sistema 

hipogramático es el principio de significado estable y determinado en su pleno sentido 

fenomenal y cognitivo, donde los intertextos . determinantes son instrumentos de 

sobredeterminación y garantizadores, en última instancia, no sólo de la posibilidad sino de 

la coerción imperativa de lecturas determinadas. 

Sin embargo sólo si se produce. una red estrechamente entiemezclada en el nivel 

significante así como en el de la semiosis se puede decir que uno se halla ante una auténtica 

invención poética, en la cual . la noción de escritura, tal como fuera reformulada .por 

Derrida' 90  y retomada por de Man, es fundamental. En la escritura (inscripción) la 

particularidad (el aquí y el ahora) se perdió hace mucho tiempo, incluso antes del habla: 

escribir este conocimiento de ninguna forma pierde (ni, por supuesto, récupera) un aquí y 

ahora que nunca fue accesible a la consciencia o al habla 191 . Hace algo muy diferente: a 

187 
De hecho para De Man esto ha ocurrido desde Aristóteles y aun antes, en la medida en que las 

seraraciones y distinciones sólo han podido ser metodológicas pero nunca realizadas. 
18  Laproduction du texte. Paris, Du Seuil, 1979. 	 . 
189 Starobinski, Jean. (1996) Las palabras bajo las palabras. Barcelona: Editorial Gedisa. (1971). Nethol, a. 
M. (ed). (1987) Saussure, F. Fuentes man uscritasy estudios críticos. Buenos Aires: Siglo XXI. 
190 cf. apartado anterior 
191 

En la lectura-homenaje que Derrida hace de de Man, a partir de un análisis de la promesa como supuesto 
acto perfonnativo, se llega a la conclusión de que la promesa es en primer lugar el acto constativo mismo del 
uso de la palabra, es decir que "la esencia misma del habla es la promesa", Derrida, Jacques. (1998) 
Memorias para Paul de Man. Barcelona: Gedisa. p. 106, en la medida en que se trata de tomar nota (prendre 
acte) del hecho de que el lenguaje no es el instrumento gobernable de un ser parlante (o sujeto) y que su 
esencia no puede aparecer a través de ninguna otra instancia salvo la del mismo lenguaje que lo nombra, lo 
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diferencia del aquí y ahora del habla, el aquí y ahora de la inscripción no es ni falso ni 

engañoso: como lo puso por escrito, la existencia de un aquí y un ahora en el texto es tan 

innegable como totalmente vacua 192 . 

La escritura es lo que evita que el habla tenga lugar; la escritura es lo que hace que 

nos olvidemos del habla "Escribir esta hoja de papel (a diferencia de decirlo) no es ya 

deíctico, no es ya señalar acertada o equivócadamente, no es un ejemplo o un Beispiel, sino 

el borrado defmitivo de un olvido que no deja rastro (trace). Es, en otras palabras, la 

eliminación determinada de la determinación 95193 . 

Por eso, por la cualidad misma de la inscripción y de la huella, Paul de Man va a 

terminar proponiendo una lectura entre la retórica y la poética, entre la poética y la 

hermenéutica, en un marco en que la finalidad última de una lectura herménéutica 

satisfactoria culminaría en el abandono completo de la lectura, pero no por saturación de 

comprensión sino todo lo contrario: por insistencia de la huella. 

dice, lo da al pensamiento, lo habla. Cada lectura se encuentra atrapada, comprometida precisamente porla 
promesa de decir la verdad y por su imposibilidad, una promesa que habrá tenido lugar con la primera 
palabra, dentro de una escena de la signatura que es una escena de escritura. 

92 Esto mismo es lo que Derrida trabaja en "Firma, acontecimiento, contexto". 
193 p. 70. de Man, Paul. (1990) La resistencia a la teoría. Madrid: Visor Dis. (1986) 

107 



3.7. El concepto de escritura. 

En 1984 Tzvetan .Todorov' 94  afirmaba que la palabra 'escritura' había perdido su 

sentido de tantó haber sido usada. Sin embargo, es '  interesante hacer una pequeña 

genealogía de algunos de los usos de este concepto, de Blanchot, pasando por Barthes, a 

Deleuze, para ver de qué modo llega, transformado, a sus'formulaciones derrideanas. : 

Maurice Blanchot 195  se refiere, más que a la escritura, a la literatura, pero á una 

literatura con minúscula. No se trata de la Institución sino de lá soledad del escritor 

enfrentado a la inminencia de ese raro acontecer: la obra, más 'allá y más acá de su realidad 

como artefacto de lenguaje, en su hacerse sentido desde la escritura y en su deshacerse en 

sentidos en la lectura, es decir, en los bordes de sus orígenes y de su finalidad que se 

confunden, en los momentos de pérdida (defascinación). 

Lo que le interesa a Blanchot, de alguna manera el antes y el después de las 

determinaciones sociales (tanto en un sentido amplio cuanto en el más estrecho de las 

determinaciones del campo cultural y sus presiones sobre los escritores), es ese proceso por 

el cual 'la palabra escapa a lo, instrumental del uso, a su valor de intercambio, y se vuelve 

objeto. (lo que no quiere decir que sea fija o que se'fije). La palabra escrita, la palabra en el 

contexto de la obra, la obra misma, una vez entregadas a su propio acontecer, se vuelven 

extrañas con respecto al escritor. Atraviesan al 'escritor en el actó de la escritura y se 

vuelven su propio más allá por su presencia plena (que es una ausencia). 

,Desde allí, lo que importa de la literatura es ese acto por el que lo imposible se vuelve 

posible, es ese devenir escritura de las palabras. Empieza entonces con Blanchot a pensarse 

el texto, desde su génesis, hasta su consistencia y su circulación, ' como : un proceso: un 

194 Todorov, Tzvetan (1991). "Los críticos-escritores". En: Crítica de la crítica. Barcelona: Paidós; 
195 Blanchot, Maurice (1992). El espacio literario. Barcelona: Paidós. 
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proceso por el cual todo el tiempo se está constituyendo desde la nada, nominando en el 

vacío su vacío, proponiendo su nada de lenguaje como mundo. Este proceso es el que hace 

literatura, porque es el proceso mismo de la pregunta, de la literatura como indagación, un 

proceso contra el arte, contra sus poderes y contra sus fines: interrogación al lenguaje por el 

lenguaje. 

Si "El escritor escribe a partir de cierto estado del lenguaje, de cierta forma de la 

cultura, de ciertos libros Para escribir le es precisó destruir el lenguaje tal como es y 

realizarlo en otra forma, negar los libros haciendo un libro con lo que no son" 196  el acto de 

escribir se inscribe entre la afirmación bruta, y la pura pérdida Se escribeen el instante en 

que el Yo (como trascendencia, como orden y dominio) se disuelve. Tanto en la soledad 

como en la fascinación el sujeto se pierde:. en el primer caso porque al no haber otro no 

puede haber yo, en el segundo porque en la fascinación lo otro, lo que fascina, hace del 

sujeto un vacío. Cuando la obra se afirma, en la afirmación impersonal y anónima de su ser, 

se afirma sobre la muerte de su autor (allí donde el escritor pierde el poder de decir Yo, 

donde se pasa del Yo al El). Allí donde la obra se vuelve exigencia de la obra y se abre el. 

espacio literario. Espacio cerrado, separado y sagrado donde se anuncia lo 'literarió como 

acontecimiento. . 

La escritura marca, en la lectura que hace Blanchot de Barthes, el umbral de la 

literatura. Pero la escritura, para acceder a la literatura, se detiene sobre esé umbral sólo 

para intentar destruirlo, para interrogarse "sobre las servidumbres de semejante lugar, sobre 

la falta original que constituirá la decisión de encerrarse en é1 99197 . Finalmente, para 

196 Blanchot, Maurice (1992). El espacio literario. Barcelona: Paidós. p. 30. 
197 Blanchot, Maurice (1969). "La búsqueda del punto cero". En: El libro que vendrá. Caracas: Monte Avila. p. 12. 
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Blanchot, "esCribir es negarse a trasponer el umbral, negarse a 'escribir" 198 . Entonces se. 

accedé a la literatura como impuganción negándose a la escritura, rebelándose contra lo 

institucional de la literatura. En el límite el ideal es escribir sin 'escritura', llevar a la 

literatura al punto de su propia desaparición en la neutralidad, en su grado cero. Para que 

haya literatura es imprescindible realizar ese salto y que el lenguaje se transforme en lo que 

es, que el yo y las cosas se hayan alejado de sí mismas hasta volver a ser la indisponible 

lejanía de la imagen. Así la literatura se convierte en una experiencia total, la pasión dé su 

propia cuestión. 

Ha sido Barthes' 99  quien ha puesto el concepto de escritura en un lugar de centralidad en 

relación con el pensamiento acerca de la literatura. Ya en el prólogo a El grado cero de la 

escritura la defme como un más allá del lenguaje que es a la vez la Historia y la posición 

que se toma frente a ella. La escritura es una opción entre varias morales del lenguaje, es la 

elección de un rituai posiblé entre otros por el cual la Literatura (como Institución) se 

significa a sí misma, es el compromiso de la forma, un ejercicio de domesticación o de 

repulsión frente a la forma-Objeto. La escritura es la Literatura que se asume como moral 

del lenguáje, es lo que liga al escritor a la sOciedad. 

Entre la lengua y el estilo, la escritura es el valor de la forma, es la elección general de 

un tono200. Una función, un acto de solidaridad histórica., la relación entre la creación y la 

sociedad, el lenguaje literario transformado por su destino social. La reflexión del escritor 

sobre el uso social de su forma y la elección que asume. La responsabilidad de una escritura 

que designa una libertad que tiene los límites que le imponen la Historia y la Tradición. 

198 íd. ant. p. 18. 
199  Barthes, Roland (1973). El grado cero de la escritura. México: Siglo XXI, 
200 Para un estudio de las relaciones entre moral de la forma y ética en Barthes ver Giordano, Alberto. "El punto de 
vista ético". En: Roland 1arthes. Literatura y poder. Rosario, Beatriz Viterbo, 1995. 
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Del lado de la contra-comunicación, a la vez lenguaje y coerción, es lo político en la 

escritura literaria y lo literario en la escritura política. Acto de sociabilidad por el cual la 

literatura delata sus signos formales y se construye sobre su mismo artificio. Por eso para - 

Barthes, a partir de la poesía moderna, no puede hablarse con propiedad deuna escritura 

poética. Cuando la poesía es el esplendor y la frescura de un lenguaje soñado, sólo hay 

estilos a través de los cuales el poeta afronta solo al mundo sin pasar por ninguna de las 

figuras de la Historia o de la sociabilidad,- porque pone radicalmente en cuestión a la 

Naturaleza por çl solo efecto de su estructura, sin recurrir al contenido del discurso y sin 

detenerse en el descanso de una ideología 201 . 

Tal como lo nota Julia Kristeva202  en El grado cero, y en el concepto de escritura 

que propone, todos los ingredientes del reçorrido posterior de Barthes están ya presentes: la 

preocupaciÓn histórica, la puesta en valor de la forma-lenguaje como moral, y, por eso 

mismo, como placer. A partir de allí se podría pensar de qué manera este concepto de 

escritura opera por detrás de la pareja placer/gozo. Allí la escritura es el deseo. Del lado del. 

gozo lo que se subraya es la pérdida del sujeto y la pérdida de los códigos. Más cerca del 

afuera de Blanchot el gozo del texto impone la pérdida, la disolución, remite a un más állá 

que es un vacío, mientras que el placer se queda con los signos de la literatura. 

Kristeva203  enumera los presupuestos que subtienden esta epistemología nueva 

(cuya genealogía parte de Blanchot y pasa por la tríada Hegel-Mallarmé-Kafka)204: ° la 

201 Para una crítica a esta cuestión, que implica una contradicción por parte de Barthes én relación con su etudio 
sobre Mallarnié, ver Giordano, Alberto. Op. CII. 
202 Kristeva, Julia (1975). "Comment parler á la littérature". En Polylogue. Paris : Fayard. 
203 Kristeva, Julia (1996). "Roland Barthes et l'écriture comme démystification". En Sens et -non-sens de la 
révolte. Paris : Fayard. 
204 Preguntaba Hugo Cowes: "LA  qué se debe esta transformación de la lengua? ¿Se trata de un mero 
capricho, del mero deseo de ser original ante la presencia de la tradición romántica? ¿O se refiere a problemas 
reales que vienen del centro de la historia? ¿Qué es lo que pasa en la historia europea para que Mallarmé, y 
Baudelaire, y Rirnbaucí y Lautréamont, y luego la llamada primera vanguardia, intenten esta revolución de la 
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materialidad de la escritura (práctica objetiva en el lenguaje) exige su confrontación con las 

ciencias del lenguaje (lingüística, lógica, semiótica) pero también una diferenciación por 

relación a ellas; °su inmersión en la historia conlleva la consideración de las condiciones 

sociales e históricas; O  su sobredeterminación sexual la orienta hacia el psicoanálisis y, a 

través de él, hacia el conjunto de un 'orden' corporal, flsico, sustancial. 

Kristeva traduce a Barthes a su propio lenguaje (a sus coordenadas teóricas), y ve en 

la escritura el trabajo de la negatividad donde se produce la acción conjunta de las 

pulsiones del sujeto por un lado y la práctica social del lenguaje por el otro. 

Es decir, desde la soledad blanchotiana, la fascinación y la pérdidá de sí en la 

experiencia intransmisible de la literatura (en el fading que se apodera del sujeto amoroso 

después del gozo, reverso y anverso de ese gozo) y el texto legible, el texto del ritual de las 

Letras, es decir, el texto social. Así se da en la escritura (pero sigue siendo la escritura de 

Barthes?) el juego entre el lenguaje, el cuerpo y la historia. Por eso la 'escritura' de• 

Kristeva, si bien es histórica, socíal y comunicativa en un nivel, y tiene que ver con las 

elecciones del escritor entre las posibilidades de una relación histórica con las tradiciones 

retóricas, lingüísticas y estilísticas, en tanto se relaciona también con el cuerpo sexuado, el 

cuerpo pulsional, no como expresión patente de lo latente, sino como trabajo de 

significancia, como el doble significante del cuerpo, es también un éspacio de libertad, el 

• espacio del sujeto en proceso. Es la dimensión translingüística, la dimensión del espacio 

semiótico, puesta de relieve por Kristeva 205 , la que permite privilegiar, al lado de la 

lengua?" Y se respondía: "Lo que pasa es algo muy simple. Se trata de que la lengua europea ha entrado en 
crisis. Se trata de que ya no se sabe bien lo que se diçe". Cwes, Hugo. "Sobre la supuesta gratuidad de los 
discursos líricos post-W5lderlin" en Orbis Tertuis, año 1, N° 1, 1996. p. 86. 
205 Kristeva, Julia (1980)."The ethics of linguistics". Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature, 
Oxford : Blackwell. 
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apariencia de los signos, más allá de ellos, lo inagotable del sentido, accesible únicamente a 

- una interpretación infinita. 

Entonces para Kristeva la escritura es una puesta en ley barthesiana de la 

fascinación de Blanchot: ahí donde se sobreimprime a la ley lineal de la lengua las leyes 

fundamentales de la significancia: desplazamiento, condensación, repetición, inversión, y 

se convierte en un plus de sentido en la negatividad de la contracomunicación. Así "elle 

pulvérise littéralement le sujet en méme temps que ses représentations individuelles, 

contingentes et superficielles, pour en faire une nuée, des saveurs de significations, un 

poudroiement d'éléments, de fragments" 206  . La escritura es un gesto, uh gesto que inscribe 

lo íntimo en la historia. 

Con Deleuze volvemos a encontramos con la palabra literatura. Se trata en este caso 

(como casi siempre) de distinguir dentro de la Literatura otra literatura. Literatura menor es 

la que hace del texto una máquina de escritura, un lenguaje que se interroga llevando la 

lengua a sus extremos, desterritorializándola, sacándola de su lugar asignado. Buscar una 

salida para el lenguaje mayoritario es la tarea de esta literatura: "Servirse del polilingüismo 

en nuestra própia lengua, hacer de ésta un uso menor o intensivo; oponer su carácter 

oprimido a su carácter ópresor, encontrar los puntus de no-cultura y de subdesarrollo, las 

zonas de tercer mundo lingüísticas por donde una lengua se escapa, un animal se injerta, un 

dispositivo se conecta" 207. Este es el programa para la filosofia venidera de Deleuze, un 

programa donde la apuesta de la escritura, como trabajo del lenguaje sobre el lenguaje, 

206 Kristeva, Julia (1974). La révolution du iangagepoétique. París :Seuil. p. 439. 
207 Deleuze-Guattari (1978). Kafka. por una literatura menor. México: Ediciones Era. p. 44. 
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tiende a una indiferenciación entre los campos académicamente separados de la teoría, la 

literatura, la filosofia, la crítica literaria 208 . 

El lugar privilegiado para ejercer ese terrorismo del lenguaje que es la constitución 

de una lengua menor en el seno de una mayor parece ser,  la literatura, o cierta literatura. 

• Aquella literatura que funciona comó máquina de expresión, que encuentra su más allá de 

la significación (porque la máquina son los estados del deseo, independientemente de 

cualquier interpretación), que no 0pta por ningún sentido sino que se propone como pura 

materia intensa. Aquella que puede, más allá de su sintaxis, proponer una sintaxis del grito, 

del silencio. Aquella que crea una lengua extranjera en la propia lengua, que 

destenitorializa la lengua, que por eso es siempre política, que por eso tiene que ver con un 

dispositivo colectivo de enunciación. No se trata de ir a buscar escritores contra-canon o de 

otro canon. Se trata másvale de operar este mismo desplazamiento de devenir otra cosa en 

la escritura de la crítica: leer en Proust, en Kafka, lo no leído, leer las operaciones por las 

cuales se rompe la forma y su expresión, leer sin contenido, sin atribuir sentido: escribir 

una critica, una teoria, que sean como una literatura menor.  

Heterogeneidad del elemento de ruptura (de lectura) que no inaugura ninguna regla, 

estados del deseo; un afuera del lenguaje compuesto de visiones, audiociones, gestos no 

lingüísticos pero que sóló el lenguaje hace posibles, un espacio "entre", unos caminos 

indirectos creados en cada ocasión para poner de manifiesto la vida en las cosas, parecen 

remitir a la concepción de Kristeva desde un lugar diferencial, en la medida en que lo que 

se subraya, contra la significancia y su proceso, son protocolos de experimentación 

("nosotros no creemos- sino en una experimentación de Kafka; sin interpretación, sin 

208 Lo que pone en acto en Deleuze, Gules (1996). Crítica y clínica. Barcelona: Anagrama. 
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significancia, sólo protocolos de experienci0 209). Sin embargo la 'signflance' kristeviana 

era ya un protocolo de experieñcia, un proceso de devenir de sentidos indecidibles. 

Por eso, en el extremo, escribir también es devenir otra cosa que escritor. 

Para Derrida la escritura ha caído siempre, en la historia de la filosofia, bajo la 

categoría de comunicacióñ, en la medida en que se supone que si los hombres escriben es 

porque tienen algo que comunicar, y lo que tienen que comunicar son sus pensamientos, sus 

ideas, sus emociones, sus representaciones. El pensamiento representativo precede y rige la 

comunicación que transporta la idea, el contenido significado, porque los hombres se 

encuentran ya en situación de comunicar y de comunicarse su pensamiento cuando inventan 

la escritura. Lo que se produce entonces en esta concepción es una cadena de suplencias: el 

lenguaje suple le acción o la percepción, el lenguaje articulado suple el lenguaje de la 

acción, la escritura suple al lenguaje articulado. 

La historia de la escritüra estaría de acuerdo con una ley de economía mecánica: 

ganar el mayor espacio y tiempo por medio de la más cómoda abreviación; esto no tendría 

el menor efecto sobre la estructura y el contenido de sentido a que debrá servir de 

vehículo. 

Pero la escritura está determinada y marcada ante todo por la ausencia 210 : 

1. ausencia de destinatario, ausencia de emisor en la señal que se separa de él y continúa 

produciendo efectos más allá de su presencia, y de la actualidad presente de su querer decir, 

más allá de su misma vida. Ausencia que pertenece sin embargo a la estructura de toda 

escritura y de todo lenguaje en general. 

209 Deleuze-Guattari (1978). KaJka. por una literatura menor. México: Ediciones Era. p. 72. 
210 Derrida, Jacques. «Firma, acontecimiento, contexto", en: Márgenes de la filosofia. Madrid, Cátedra, 
1994. 
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2. un signo escrito se adelanta en ausencia del destinatario. Esta distancia, esta separación, 

este aplazamiento, esta diferencia deben ser referidos a un cierto ábsoluto de la ausencia 

para que la escritura se constituya. 

Es préciso que sea repetible, reiterable, en la ausencia absoluta del destinatario. La 

iterabilidad estructura la marca de escritura misma. Una escritura que no fuese 

estructuralmente legible más allá de la muerte del destinatario no sería una escritura. La 

posibilidad de repetir, y en consecuencia, de identificar las marcas, está implícita en todo 

código, hace de éste una clave transmisible, repétible por un tercero, por todo usuario 

posible en general. Lo que vale también para el emisor. Escribir es producir una marca que 

constituirá una especie de máquina productora a su vez, que mi futura desaparición no 

mipedira que siga funcionando y dando, dandose a leer y reescribir.  

Desviación esencial la que opera Derrida en la que la escritura pasa a concebirse. 

como estructura reiterativa, separada de toda responsabilidad absoluta, de la conciencia 

como autoridad de ultima instancia, huerfana y separada desde su nacimiento de la 

asistencia de su padre 21 ' 

Hay una serie de consecuencias que se desprenden de estos rasgos: 

la ruptura con el horizonte de la comunicación como comunicación de las conciencias o 

de la presencia o como transporte lingüístico o semántico del querer-decir. 

la sustracción de toda escritura al horizonte semántico o hermenéutico que como 

horizonte de sentido se deja estallar por la escritura. 

3 la necesidad de separar la polisemia de la disemmacion 

211 Son interesantes las consecuencias políticas que de ello se derivan en relación con ciertos géneros como el 
testimonio. 	 . 	. 	. . 
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4. la descalificación del concepto de contexto, real o lingüístico, del que la escritura hace 

imposible la determinación teórica o la saturación empírica, o al menos insuficientes. 

De este modo la determinación del concepto de escritura se realiza por medio de tres 

predicados: 1, un signo escrito es una marca que permanece y que puede dar lugar a una 

repetición en la ausencia; 2, comporta una fuerza de ruptura con su contexto, es decir, el 

conjunto de presencias que organizan el momento desde su inscripción; 3, esta función de 

ruptura se refiere al espaciamiento que constituye el signo escrito, que lo separa de los otros 

elementos de la cadena contextual interna (lo que determina su capacidad de ser sacado e 

injertado) y de todas las formas de referente presente. Este espaciamiento no es la simple 

negatividad de una laguna sino el surgimiento de la marca. 

La posibilidad de ser separado del referente o. del significado hace de toda marca, 

aunque sea .oral, un grafema en general, la permanencia no-presente de una marca 

diferencial separada de su pretendida "producción" de origen; posibilidad de sacar y de 

injertar en una cita que pertenece a la estructura de toda marca, hablada o escrita, y que 

cónstituye toda marba en escritura antes mismo y fuera de todo horizonte de comuniçación 

semiolingüística. 

"Escritura" quiere decir entonces por sobre todo la posibilidad de funcionamiento 

separádo de su "querer-decir" original y de su pertenencia a un contexto saturable y 

obligatorio. Todo signo puede ser citado, romper con todo contexto dado y engendrar al 

infinito nuevos contextos. Esto no supone que la marca valga fuera del contexto sino que no 

hay más que contextos sin ningún anclaje en absoluto. 
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Entonces, si "La escritura, como operación diseminante separada de la presencia 

(del ser) según todas sus modificaciones, comunica quizá, pero ciertamente no 'existe" 212 , 

en ese, espacio imposible, que es el espacio privilegiado desde cierta poesía que potencia 

sus posibilidades, especialmente a partir. de Mallarmé, juega toda su potencia como acción. 

Lingüística, poética, retórica 

El concepto de escritura, de Blanchot a Barthes y a Deleuze y Derrida, ha demostrado 

tener una cierta utilidad para pensar las cuestiones relativas a una crítica atenta a resistir,  

cristalizaciónes institucionales Sin embargo, eso depende de que se esté atento a no caer en 

ciertos riesgos que las categorías entrañan y que han sido puestos de manifiesto en primer 

lugar por los cuestionamientos de los teóricos de género, de manera que las categorías serían 

útiles siempre y cuando cumplieran con las siguientes condiciones: 

la soledad esencial del sujeto (Blanchot), el momento de pérdida ofading (Barthes), el uso 

intensivo asignificante de lá lengua (Deleuze-Guattari) no eliminen las diferencias, es decir, 

siempre que la muerte del sujeto no sea una nueva estrategia de centralización del sujeto (no-

sujeto) varón, blanco y de clase media, o de disolución de sujetos-otros posibles 

•  (Preguntarse: la literatura, la escritura, definidas por estos tres teóricos: ¿es toda la 

literatura?, ¿es un recorte estético-ideológico de lo que se entiende por literatura (valiosa)?) 

la diferencia ética de la écriture del grado cero contemple entre sus posibilidades de 

elección las diferencias de género como opciones políticas. (Lo que no quiere decir que haya 

que córrer necesariamente el riesgo de convertir, la ética en una moral 213),  esto es, que 

permita ir más allá de las opciones que inscriben como posible sólo optar por una teoría 

212 	cit. p. 354. 
213 Es Alberto Giordano quien advierte con respecto a esta posibilidad; Giordano, Alberto. "El puiito de vista 
ético". En: RolandBahhes. Literatura ypoder. Rosario, Beatriz Viterbo, 1995. 
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'intervencionista' de la literatura que responda a la superstición política (creer que la 

literatura es útil porque cumple una función crítica), o a la superstición sociológica (creer 

que la literatura es homogénea a los discursos sociales), o a la superstición histórica (creer 

que el sentido de la literatura es contemporáneo del de los, discursos sociales y las prácticas •  

culturales e ideológicas)). Una escritura que actualice el poder de lo inútil, de lo singular y de 

lo inactual puede ser una literatura instituída sobre estas diferencias, y ser por eso mismo 

prófundamente política. 

"Soñar, en un sentido opuesto: saber crear un devenir menor" 214, es decir, que se haga de 

la minorización (del devenir-menor) una propuesta política y no una mera descripción, o una 

aparición azarosa, consciente de que el contra-poder es una forma de poder (se puede ir 

contra la consigna pero no bajo la forma de una contra-orden sino impugnando el acto de 

ordenar, llevándolo al límite, desestabilizándolo en la medida en que sea posible, 

exponiéndolo como lo que es). 

se reemplacen las nociones unitarias de identidad por conceptos de identidades sociales 

plurales y de construcción compleja215 , en los que la categoría identitaria sea un hilo en una 

214 Delee..GuatLari (1978). Kafka. por una literatura menor. México: Ediciones Era. p. 24. 
215 Así lo teoriza Rossi Braidotti, para quien la visión .posterior a la concepción psicoanalítica del sujeto 
corpóreo implica que el cuerpo no puede captarse o representarse plenamente: excede la representación. Una 
diferencia dentro de cada entidad es un modo de expresar esa condición. En este contexto, la identidad es un 
juego de aspectos múltiples, fracturados, del sí mismo; es "relacional", por cuanto requiere un vínculo con el 
"otro"; es retrospectiva, por cuanto se fija en virtud de la memoria y de los recuerdos en un proceso 
genealógico. Por último, la identidad está hecha de sucesivas identificaciones, es decir, de' imágenes 
inconscientes internalizadas que escapan al control racional. Esta no coincidencia fundamental entre la 
identidad y la conciencia implica, además, que uno mantiene una relación imaginaria con su propia historia, 
su própia genealogía y sus condiciones materiales. El poder de síntesis del "yo" es una necesidad gramatical, 
una ficción teorética que mantiene unidos todos los estratos diferentes, los fragmentos integrados del 
horizonte siempre huidizo de la propia identidad. 

Por lo tanto el sujeto es: una multiplicidad en sí mismo: escindido, fracturado; una red de niveles de 
experiencia; una memoria viva y una genealogía corporizada; no sólo un sujeto consciente, sino también el 
sujeto de su inconsciente: identidad como identificaciones; está en una relación imaginaria con variables 

• como la clase, la raza, la edad, las elecciones sexuales. Lo importante es poder nombrar y representar las 
áreas de tránsito que existen entre esos niveles, lo que cuenta es el ir, el proceso, el pasaje. La transformación 

• 	de una cristalización sólo puede lograrse a través de la corporización estratégicamente reesencializada: 
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red de relaciones qué incluya las categorías de género, clase, orientación sexiial, entre otras, 

es decir, insistir en la diversidad de la categoría y no cerrarla en su definición, investigándola 

a partir de críticas permanentes a sus sucesivas formulaciones discursivas 216 

5. se opte por una teoría que afirme las difçrencias a partir de la asunción de la utilidad 

teórico-política de las posiciones-sujeto y se desestime la lectura de la desestabilización del 

sujeto como nueva estrategia de dominación 217, es decir, se asuma, como propone Judith 

Butler218  después de preguntarse "si no hay sujeto, ¿qué vamos a emancipar?", "la 

coherencia de género como la ficción reguladora que es, más que como el punto en común 

para nuestra liberacion" 219, o se proponga, con Spivak 220, "un uso estrategico del 

esencialismo positivista con un interes pohtico completamente visible", en un juego 

dialéctico que trae al trabajo de escritura y de lectura posiciones-sujeto antiguas, heredadas 

de la cultura patriarca!, al mismo tiempo que construye en el proceso significante posiciones 

sujeto-nuevas (liberadoras). La elección será, como siempre, una decisión política. 

reelaborando las estructuras multiestratificadas del sí mismo corporizado de cada uno. Braidotti, Rosi. Sujetos 
nómades. Buenos Aires, Paidós, 2000. Traducción: Alcira Bixio. p. 196 y  ss. 

216 Esta es la propuesta de Nancy Fraser y Linda Nicholson , de modo que esta reformulación teórica está ya en 
proceso. Fraser, Nancy y Nicholson, Linda (1992). "Críticasocial sin filosofia: un encuentro entre el feminismo y 
el posmodernismo". En Nicholson, Linda (comp). Feminismo/Posmodernismo. Bs. As. Feminaria. 
217 En este sentido resulta paradigmática la posición de Nancy Flartsock: "Por qué justo en el mOmento én que 
tantos/as de nosotros/as que habíamos sido silenciados/as eÑpezamos a exigir el derecho a darnos un nombre, a 
actuar como sujetos antes que como objetos de la historia, justo en ese momento se vuelve problemático el 
concepto de sujeto? Justo cuando estamos formando nuestras propias teorías, sobre el mundo, surge la 
incertidumbre sobre si el mundo puede ser teorizado o no. Justo cuando hablamos de los cambios que queremos, 
las ideas de progreso y la posibilidad de organizar sistemática y racionalmente la sociedad humana se vuelven 
dudosas, sospechosas. ¿Por qué es justamente ahora que surgen las críticas sobre el deseo de poder inherente al 
esfuerzo de crear una teoría? Yo afirmo que estos movimientos inteleçtuales no son accidentales (pero tampoco una 
conspiración)." Hartsock, Nancy (1992). "Foucault sobre el poder: ¿una teoría para mujeres?".. En Nichoison, 
Linda (comp). Feminismo/Posmodernismo. Bs. As. Feminaria. p. 83. 
218 Butier, Judith (1992). "Problemas de los géneros. Teoría feminista y discurso psiçoanalítico". En Nicholson,. 
Linda (comp)Feminismo/Posmodernismo. Bs. As. Feminaria. p. 79. 
219 Butler, Judith (1992). "Problemas de los géneros,. Teoría feminista y discurso psicoanalítico". En Nicholson, 
Linda (comp) Feminismo/Posmodernismo. Bs. As. Feminaria. p. 94. 
220 Spivak, Gayatri. "Los estudios subalternos: la deconstrucción de la historiografia". En Fuss, Diana (1999), 
"Leer como una 'feminista". AAVV. Feminismos literarios. Madrid : Arco/Libros. p. 99. 
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6. que si el lenguaje tiene el poder de çlasificar por diferencias y aproximar por semejanzas, 

de fijar sentidos esclerotizados y de establecer nuevas relaciones entre ellos y tal vez, 

lejanamente, entre los objetos; entonces tal vez las figuras de una retórica-política nuevas 

pueden recorrer el camino desde el habla a los sistemas conceptuales y desde ahi a las 

acciones, y las figuras de la vieja retórica sexista pueden ser deconstruidas por el camino 

inverso; si, "en una cultura donde el mito del objetivismo está vivo y la verdad es siempre 

verdad absoluta, la gente que consigue imponer sus metáforas sobre la cultura cónsigue 

defmir lo que es verdad", como afirman Lakoff y Johnson 221 ; y si, como cree Rorty 222 , el 

principal instrumento de cambio cultural es el talento de hablar de forma diferente, quienes 

aspiran a cambiar la cultura no pueden obviar ni olvidar la Retórica, sobre todo bajo la forma 

de una poética para la cual la escritura puede volver.a ser el sueño del lenguaje, un espacio 

de libertad para la emergencia del deseo, es decir, bajo la forma de una política de la lengua 

y del trabajo critico. 

221 Lakoff, George y Johnson, Mark (1991). Metáforas de la vida cotidiana. Madrid: Cátedra. p. 122. 
222 Rorty, R (1994). Contingencia, ironía y solidaridad. Barcelona : Paidós. 
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3.8. La escritura de la crítica 

Los análisis de de Man conducen a la conclusión de que todo texto consigue su 

objetivo en la medida en que no lo consigue, y la teoría muestra que la teoría es imposible 

por la autorreferencialidad insoslayable de todo enunciado interpretativo o teórico. 

Aceptado esto, "el pathos que resulta de ello es una angustia (o un deleite, según sea 

el humor momentáneo o de temperamento individual de cada uno) de ignorancia, no una 

angustia de referencia" 223 . 

De todos modos de Man no puede dejar de insistir en la superioridad de ciertas 

lecturas sobre otras, aun aceptando que la consideración como error o "ceguera" por parte 

de una lectura será inevitablemente considerada errónea o "ciega" pór otras lecturas 

posteriores. De Man se niega a admitir el "todo vale", pero su aceptación de la paradoja no 

puede ser vista como una solución• satisfactoria: "Por ,  una buena malalectura 

(misreading)224, entiendo un texto que produce otro texto que puede ser mostrado a su vez 

como una malálectura interesante, un texto que engendra textos adicionales" 225 . 

Para los deconstructivistas de Yale es indudable que "las palabras del intérprete son 

conscientes de significar más de lo que pueden decir, de estar atrapadas por la, tarea del 

equívoco" 226 , pero mientras que De Man insiste en la indecibilidad del texto, Hartman 227  

prefiere hablar de su indetenninación. lo que resalta en todos ellos, incluido el pólémico 

223• 	Alegorías de la lectura. 	. 	 . 	 . 
224 de Man trabaja acá con el concepto que acuñara Harold Bloom. Bioom, Harold. (1991)La angustia de las 
influencias. Caracas: Monte Avila. 
225 "Nietzsche's Theory of Rethoric", Symposium, 28, Spring 1974. p. 50. Cit. en Leboreiro Atuaro, Xurxo. 
"Geoffiey 1-lartman y la fuerza del signo". •En: Hartman, Geoffrey. (1992) Lectura y creación. Madrid: 
Tecnos. .. 
226 Obsérvese la autonomía otorgada al significante en esta formulación que se basa en una personificación. 
Este recurso retórico no hace sino subrayar la relación que Lacan estableció entre el discurso del analizante y 
la posición del sujeto supuesto saber: el saber no está ni en uno ni en otro sino que reside en las palabras 
mismas, y será el trabajo de la. gramática (por cortes, puntuaciones, remarcas tonales) en sesión lo que 
permitirá la construcción de sentido para el sujeto. 
227 Hartman, Geoffiey H. (1992) Lectura y creación. Madrid: Editorial Tecnos. 
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Harold B10om228, es volver a poner en primer piano la importancia de dejar de hablar al 

texto más que en forzarlo a hablar 229 . 

Cuando De Man habla de un pensamiento crítico e ideológico que es "parte del 

mismo sistema", no hay duda de que este sistema es, para él, siempre un sistema 

topológico, un sistema de transformaciones y sustituciones tropológicas. Por ejemplo, en el 

caso de principios y discursos críticos e ideológicos, este sistema topológico querría incluir 

dentro de 'sí mismo -es décir, reducir a sus propios principios de transformación y 

sustitución- tanto, la (çretendidamente) semiosis auto-definidora y auto-valiente 'de un 

discursó crítico como lo que eqüivale a la figuración simbólico-fenomenal de un discurso 

ideológico. 

Dado un "sistema tropológico" determinado, no puede ser nunca 'suficiente 

desenmascararlo o desmitificarlo porque todo lo que dicha "crítica" consigue hacer es - 

sustituir un tropo por otro -incluso si se trata de sustitución de un "tropo de lo literal" (J)or.  

ejemplo, "real", "verdadero", "desmitificado", "crítico", etc.) por un "tropo de lo figural", o 

en los más tradicionales, aunque insuficientemente comprendidos, términos de la crítica de 

la Ideología alemana, una conciencia "verdadera" o "crítica" por una "falsa conciencia"- y, 

por tanto, permanecer dentro de (y, por ello, confirmar) el sistema tropológico que desearía 

criticar. En consecuencia, es necesaria una actividad diferente que pueda empezar dando 

cuenta del establecimiento del sistema tropológico mismo, de su fundamentación o 

fundación inaugural sobre la base de principios que, provengan de donde provengan, no 

228 Bloom Harold. (2000) Cómo leer ypor qué. Bogotá: Norma. 
229 De esta manera, ejerciendo una escucha que no difiere demasiado de la escucha analítica, el texto pone al 
descubierto sus significados-amo, es decir, las cristalizaciones de sentido, que lo organizan como su matriz y 
que se manifiestan por repeticiones, variaciones o incluso por su aislamiento asignificante (al estilo del 
fenómenoi elemental que queda sin interpretar en las psicosis no desencadenadas) Seminario 3. 
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pueden provenir de dentro del sistema tropológico mismo y no puedenser reducidos a sus 

principios de transformación, sustitución o intercambio. Es aquí donde finalmente vuelven 

los "factores y funciones del lenguaje" -esos factores y funciones del lenguaje que resisten 

la fenomenalizacion hecha posible (y necesana) por los tropos y sus sistemas, pero que, sm 

embargo, están en la base de todos los sistemas tropológicos en tantó su condición material 

de posibilidad. Pero en calidad de condiciones de posibilidad no-fenomenales y no-

fenomenalizables, dichos factores y funciones -que en de Man reciben varios nombres, por 

ejemplo "poder posicional" del lenguaje, "inscripción material"., "juego de la letra" 230- son 

también siempre y necesariamente sus condiciones dé imposibilidad, y dejan marcas y 

huellas "dentro" (o "sin"?) de.estos sistemas tropológicos, marcas y huellas que pueden no 

ser accesibles al conocimiento, a la conciencia o a la ciencia de los "críticos críticos".pero 

que, sin embargo, permanecen legibles en los textos de esos sistemas: por ejemplo, en su 

incapacidad para clausurarse a sí mismos, que siempre produce un exceso (o falta) de 

tropología, un residuo o resto de tropo y figura irreductible a ellos. Como la verdad, este 

exceso o falta se descubre o tiene que descubrirse. 

Finalmente puede concluirse con de Man "que uno puede abordar los problemas de 

la ideología y por extensión los problemas de política sóló en base al análisis crítico-

lingüístico, lo cual debe hacerse en sus propios términos" 231 . En otras palabras, 'lo que la 

"lingüística no-fenomenal" de Saussure y su aplicación al estudio literario ("la lingüística 

de la literariedad"). suspenden no es la función referencial del lenguaje -que siempre está 

ahí irreductiblemente, cuando hablamos de algd llamado "lenguaje"-, sino más bien su, 

habilidad para ofrecernos ó, más bien, para designar el referente de una forma fidedigna, 

230 Como lo ha estudiado Warminski, Andrzej, 'en (1998) "Alegorías de la referencia". En: De Man,. Paul. 
(1998) La ideología estética. Madrid: Ediciones Cátedra. 
231 p. 121. La resistencia. 
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predecible y lo bastante consistente desde un punto de vista epistemológico como para 

permitirnos confundir lo que es un producto de una función del lenguaje conun objeto de la 

conciencia, con sus "facultades" (intuición, percepción) y con la lógica, la fenomenológica, 

que le sigue después. 

Se debe partir entonces de la base de un análisis crítico-lingüístico de la retórica - 

sistemas tropológicos, de su incapacidad para clausurarse a sí mismps, y de su producción 

de "fonnas del lenguaje" que "van más allá" de su dominio. Los tropos llevan a cabo la 

fenomenalización de la referencia que "se llama" ideología: "se puede ver por qué cualquier 

ideología tendría siempre un interés personal en las teorías del lenguajé que defienden la 

correspondencia entre significado y sentido, puesto que dependen de la ilusión de esta 

correspondencia para su efectividad. Por otra parte, las teorías, del lenguaje que ponen en 

cuestión la utilidad, el parecido o la potencial identidad entre signo y sentido son siempre. 

subversivas, incluso en el casó de que permanezcan estrictamente confinadas 'en el' 

fenómeno lingüístico" 232 . 

De acuerdo con este ensayo, la referencia "es la aplicación 'de un potencial general 

indeterminado de' 'significado a una unidad específica" 233 . Este potencial general 

indeterminado de significado es 'la gramática, "el sistema de relaciones que genera el texto 

y que funciona independientemente 'de su significado referericial" 234, y "así como no se 

puede concebir un texto sin gramática, ninguna' gramática es concebible sin la suspensión 

del significado referencial" 235, la verdadera "aplicación" o determinación del potencial de 

significado general, 'indeterminado y no referencial de la gramática "a una unidad 

232 p. 170. Rethoric 	, 
233 p 268. Alegorías. 
234 p. 268. Alegorías. 
235 pp. 268-269. Alegorias 
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específica" por 'ejemplo, la referencia, la función referencial necesaria para la "generación" 

de un texto- significa que "cada texto genera un referente que subvierte el principio 

gramatical al que debía su constitución" 236. En otras palabras, hay una "incompatibilidad 

fundamental entregramática y significado referencia!: es lo que llamamos dimensión 

figurada del lenguaje" 237  

La explicación de de Man no podría ser más clara y precisa: los textos se generan 

por la determinación de la referencia, que, sin, embargo, diverge necesariamente de y 

"subvierte" el potencial de significado indeterminado, general, no referencia!, la gramática 

en fin, sin la que el texto no podría, en primer lugar, "llegar a ser". Yla necesidad de esta 

divergencia o subversión es "lo que llamamos" la dimensión figural del lenguaje, es decir, 

la retórica. En resumen, la retórica, la dimensión retórica del lenguaje, es un momento 

necesario de la referencia, de la producción por parte del texto de la función referencial 

"misma". La dimensión retórica del lenguaje es también lo que convierte el "texto" en 

"algo" que no podemos "definir" sino "llamar" 

A partir de alh de Man afirma "Llamamos texto a toda entidad que puede ser,  

considerada desde esta doble perspectiva: como un sistema gramatical generativo,, abierto, 

y como un sistema figurado cláusurado por una significación trascendental que subvierte el 

código gramatical al que el texto debe su existencia. La 'definiçión' del texto afirma 

tambien la imposibilidad de su existencia y prefigura las narraciones alegoricas de esta 

imposibilidad" 238 . 

236 .1' 269. Alegorías. 
237 p. 270. Alegorías. 

8 p.270.A1egorías. 
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Lo que vale pala "texto" en este pasaje vale también para "lo que llamamos 

ideología" en La resistencia a la teoría, y es la razón por la que la lingüística de la 

literariedad, que es un "factor determinante" en la explicación de aberraciones ideológicas, 

puede ser también únicamente una "explicación" alegórica de la imposibilidad de defmir o 

determinar la ideología -excepto en y como un texto para ser leído alernativamente en otra 

alegoría, una alegoría, ad infinitum, es decir sin generar una cadena de lecturas-escrituras. 

Por su parte, Geoffrey Hartman239, avanzando, al igual que de Man, a través de una 

lectura renovada de poemas canonicos y muchas veces analizados, por criticos tambien 

canónicos, va a operar, a través de estos deslizamientos, un corrimiento en los modos de 

leer, y en las concepciones teóricas. 

Hartman entiende la compreñsión como un proceso complejo que inclúye 

reconocimiento, recepción y respuesta al texto; supone relación entre lector y texto que, 

como le gusta repetir a Atkins 240, se puede describir como de "dominio mutuo" y 

"supremacla intercambiable" Lo importante de una lectura, como el mismo Hartman dice 

de la concepción de lenguaje de Heidegger, no es su corrección, sino que évite cerrar 

demasiado pronto el círculo de la comprensión 24 ' de manera que no se respete la "íntima 

otredad del texto" 242  

El lector se enfrerita al texto sin pretender aniquilarlo descifrándolo, sino respetando 

su diversidad, pero el texto ha de aceptar que, "si ciertas obras han alcanzado autoridad es 

239 Hartman, Geoffiey H. (1992) Lectura y creacion Madrid Editorial Tecnos 
240 Atkins, Douglas. Geoffrey Hartinan. 

1
(1990) Routledge: Londres/Nueva York. p. 7. 

241 o círculo hermenéutico. 
242 Hartman, Geoffiey. (1980) Criticism in the Wilderness. Yale: New Haven. p. 56. 
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porque mantienen y al mismo tiempo son mantenidas por los lectores que encuentran" 243 . 

Por eso el discurso del comentador no puede ser separado tajantemente del original; no hay 

una diferencia clara entre texto primario y texto secundario que se funden sin confundirse, 

en el reconocimiento. 

De esta manera 244  la crítiça se convierte en creativa, no acepta su subordinación al 

texto que toma como referencia; puesto que está a su mismo nivel, toma su fuerza de los 

textos y lés da su fuerza; y el crítico se hace cargo totalmente del hecho de que es tanto un 

intérprete de textos, como un productor autointerpretante de textos 245 . Según Hartman 

incluso se puede hablar de "obra de lectura" igual que se habla de "obra de arte": no intenta 

superar la extrañeza de lo otro, y no descansa en un resultado fijo de una vez para siempre. 

Porque el arte es lo que, no puede ser homogeneizado o superado, no puede tener 

una sola dimensión. Tiene una función social importante como resistencia a la clausura, a la 

fijación de sentidos; no sólo mantiene espacios abiertos, sino que ella misma los crea. Es 

siempre, por tanto, una resistencia contra el monolingüismo que tiene un carácter 

"siniestramente unificador" en las sociedades• avanzadas 246 . 

243 Hartman, Geoffrey. (1980) Criiicism iii the Wilderness. Yale: New.Haven. p. 83. 
244 y de modo paradigmático en los ejemplos que cita Hartman que, aunque diversos, responden a una 
determinada concepción acerca del lenguaje de la crítica, del lugar que ocupa, y de. la relación con la 
literatura, la teoría y la filosofia. Los ejemplos son: Closing Time (1973) de Norman O. Brown, The Anxiety of 
Influence (1973) de Harold. Bloom, Le pas au dela (1973) de Maurice Blanchot, Glas (1974) de Jacques 
Derrida y Fragments d'un discours amoureux (1977) de Roland Barthes. 
245 Jorge Panesi, qüien ha analizzado las variaciones de los modos de la crítica en el campo cultural argentino, 
hace notar a este respecto de qué manera se da esta modalidad del crítico-autor en nuestro contexto: 
"podríamos no ya preguntar qué es un autor, sino que clase de autor es un crítico, qué es un autor cuando se 
trata de un crítico. Habría varias respuestas: el crítico es un autor que siempre responde (a otro autor, a otro 
crítico, a variadas solicitaciones de su cultura); su escritura es una respuesta, porque escribe sobre otro texto, 
sobre otra firma y lo "contra-firma"; pero también y desde el funcionamiento cultural, un crítico se convierte 
en autor cuando aparece en los medios". Panesi, Jorge. "Discusión con varias voces: el cuerpo de la crítica", 
en AAVV. (2005) Boletín / 12. Del Centro de Estudios de Teoría y Crítica Literaria. Rosario: Facultad de 
Humanidades y Artes Universidad Nacional de Rosario. p. 138. 
246 Como se ha visto anteriormente ésta es, para Grüner, la auténtica función "política" de.la crítica en su 
relación con la obra de arte (y con la sociedad): no claüsurar nunca los sentidos. Y en ello coincide también 
con un pensador que podría pensame ubicado en otro polo ideológico: George Steiner. . Steiner, George, 
(1994), "La cultura y lo humano". Lenguaje y silencio. Barcelona, Gedisa. 
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La cntica, como el angel de la histona de que habla Benjamm 247, viendo los 

escombros que deja a su paso quiere detenerse a oír su eco en la actualidad, esto convierte ,a 

la crítica contemporánea y sus excesos lingüísticos en un movimiento del lenguaje 

extraordinario, que, frente a la cóntención neoclásica de la Nueva Crítica que abogaba por 

el sentido común y un estilo transparente, se recrea en la pluralidad de las voçes en forma 

de excesos verbales, juegos de palabras e imágenes alegóricas. 

La interpretación ya no aspira a la reconciliación o unificación de verdades en 

pugna. Ha de renunciar a la pureza -que; según Hartman, es, más que la presencia, la 

categoría propiamente metafisiça- porque el resto, lo negativó, es sacado á la superficie por 

todo texto genuinamente poético a partir de "la positividad, misma, el poder impositivo del 

lenguaje" 248  

Es importante coñsiderar . el efecto de realidad que producen las palabras. Si el atte 

ha de .poder ser, como lo era para el ya canónico crítico de la poesía inglesa Matthew 

Arnold, "critica de la vida", es necesario considerar el poder de las palabras para afectar a 

los seres humanos Su capacidad para provocar en nosotros una respuesta en la que las 

reconozcamos como signos con poder de herir y curar. Asi adquiere una importancia 

esencial la lectura de las palabras como voces que pueden herir nuestros oídos. 

El crítico es, entonces, aquel que nos hace formalmente conscientes del carácter 

indeterminado e indeterminable de la ficción 249, y busca un tipo de lectura que acabará con 

247 Benjamin Tesis defilosofia de la historia 
248 Hartman, Geoffiey. (1980) Criticism In the Wilderness; Yale: New Haven. P. 109. 
249 En este sentido hartman; lector fiel de los románticos ingleses, entiende por ficción todo acto imaginativo, 
y a este respecto las preguntas fundamentales que el mismo suscita son  acerca de su potencia de visión, de su 
capacidad para imponerse• en tanto tal y convenirse en una experiencia por sí mismo, y no resulta de ningún 
modo relevante la pregunta. acerca de la verosimilitud, la asignación de valores de verdad o 'la 
correspondencia con la referencia, sino el poder imaginativo en términos de creación, traansmisión, recepción 
de una vivencia. cfr. el análisis que hace de "Leda y el cisne" de Wordsworth en (1992) Lectura y creación. 
Madrid: Editórial Tecnos.  
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la critica como tunsmo o como una mera reflexion sobre un hecho primario o exotico para 

hacer implicar al lector en aquello que está sucediendo en tanto advenimiento de lo otro. El 

comentario literario convencional es comparable a una novela de detectives; confrontada 

con un texto contundente, escenifica una solución, probando varias defensas, 

interpretaciones diversas, fingiendo entonces haber llegado a una posición de autoridad, 

• cuando, en realidad, se ha aliviado a sí misma de complejidades nunca dominadas. En este 

marco la seducción, en la vida o en la ficción, parece contener la promesa del dominio o, 

paradójicamente, de unirse uno mismo a un propósito imponente con riesgo de ser 

subyugado, cuando la energía del acontecimiento parece producir supropia energeia, como 

llaman los retóricos al potencial pictóricó de las palabras. 

Sin embargo, la retórica al servicio de la mimesis, la retórica como imaginista, está 

lejos de ser imitativa en el sentido de reflejar una realidad preexistente, un fantasma que es 

una imagen con efecto alucmatorio "de la nada saho" 

Pero en todo acto significativo de lectura debe haber: 1) un texto que atrapa, el 

consentimiento, y  2) una pregunta acerca del texto a un nivel muy básico: ¿se está en 

presencia de una experiencia fingida o auténtica? 

La experiencia estética está relacionada con la percepción (ó perceptibilidad, 

Anschauung; la visión de la intuición, insight); más aún, que esta relación es lo que viene 

expresado por la centralidad que ha obtenido la palabra "imagen" 250. La "imagen" es el 

punto donde se encuentran lo recibido. y lo productivo. La respuesta ideacional a la obra de 

arte tiende a analizarse a sí misma en términos que favorecen a la "imagen". 

250 
Para una investigación detallada acerca del concepto de imagen e imaginación y sus implicancias estéticas 

e ideológicas en el Romanticismo cfr. Abrams, M.H. (1962). El espejo y la lámpara. Teoría romántica y 
tradición crítica acerci del hecho literario. Buenos Aires: Nova. 
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En suma el objetivo teórico de Hartman . es poner. "claridad" en conjunción con 

"indeterminación" mediante una teoría del significado más sensible, más poéticamente 

centrada. La pregunta a resolver es si se debe insistir en una o en otra: en la extrañeza 

resoluble o en la irresoluble otredad. 

La hermenéutica siempre ha intentado sondear en el escándalo del lenguaje 

figurativo, cuando éste era extraordinario o transgresor. La crítica, vuelta por Hartman un 

tipo .nuevo de hermenéutica, "afirma" el poder del pensamiento negativo, pero al mismo 

tiempo se pregunta cómo definir el pensamiento negativo sin convertirlo en dogmático y 

positivista, lo que es, por supuesto, muy problemático La: . crítica es entonces 

desconcertante: como la lógica; pero sin el motor de ésta de la absoluta consistencia interna, 

revelacontradicciones y equívocos 251 , y así hace la ficción interpretable haciéndola legible. 

Para Hartman la tentacion de la critica de convertirse en una forma de ciencia, con 

sus propios axiomas y principios formales, habría sido todavía mayor si esta división en el 

lenguaje (frecuentemente simplificada en otra que opone prosa o poesía) no hubiera 

seguido desafiando a los sistematizadores de múltiples maneras, que• son ótras tantas 

preguntas: 1) ¿Puede la literatura salvar la división en el lenguaje, o es tan divisora como 

reconciliadora? 2) ¿Es posible una teoría comprensiva• de los artefactos verbales, que 

abarque prosa y poesla, lenguaje ordmario y extraordinario7 3) ,Como debe ser el estilo 

verbal del crítico: cómo de "ordinario", cómo de "prosaico"? 

La crítica no puede ser identificada entonces como una rama de la ciencia o una 

rama de la ficción 252 : la cienciaes más fuerte cuando sigue un paradigma fijo o un punto de 

251 Coincide en este punto con el trabajo de deconstrucción de de Man. 	. . 	. . . 
252 La paradoja de la deconstrucción consiste en que no siendo una teorí a literaria ni una filosofia trabaja en el 
interior de los fundamentos de ambas. Podemos pensar, por ello, en un tipo de actividad que en otro lugar 
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referencia, nó importa cuán sutilmente modificado, cuán autotransformado; la ficción es 

más fuerte como discurso paraprofético, como profecía después del acontecimiento - 

acontecimiento constituido o reconstituido por ella, y obsesionado por la idea de una 

causación traumática. Pero la crítica contemporánea apunta a una hermenéutica de la 

mdetermmacion Propone un tipo de anahsis que ha renunciado a la ambicion de dominar o 

desmitificar su material (texto, psique). 

Geoffrey Hartman continúa creyendo en recursos técnicos o formas de análisis que 

son útiles a modo de preparación, pero, contra todo modelo operacional o pedagógico 253 , 

pone en duda que su efectividad científica haga de cualquier usuario un crítico eficiente. 

,Qué puede sefialarse como específico de acto de la lectura hoy? "Es un trabajo y 

no puede ser "justificado" por una norma religiosa o autoritaria, o incluso por un patrón 

empírico, tal como la cantidad precisa de aclaración literaria que pueda producir" 254 . 

La lectura que un crítico ofrece cuando• escribe sobre literatura establece una 

ecuación que equipara la autoridad de un texto dado con un texto producido 

(comentario) 255  

hemos llamado Theoría de la lectura, lectura en proceso o crítica paradójica, y que aprovecharía las 
consecuencias de esa relación entre la teoría literaria, la hermenéutica y la deconstrucción. 
Una teoría literaria que no ignore la deconstrucción es una theoria que, desplazando su marco acude a un tipo 
de práctica discursiva que, desde un trabajo riguroso, mueve la literatura lejos de todo aquello que pretende 
hipotecarla, controlarla o hacerla depender de supuestas "verdades externas". Asensi, Manuel. "Crítica límite! 
El límite de la crítica". En: AAV'V. Teoría literaria y deconstrucción. Madrid. Arcólibros. 1990. pp.  77-78., 
253 Este es otro punto de fuerte coincidencia con de Man, quien, como vimos, destacaba que el excesivo afán 
didáctico de Riffaterre era lo que lo llevaba a forzar su teoría, al reducirla a un instrumento de análisis o una 
herramienta que próvea de elementos firmes que permitan hablar con áutoridad de cualquier texto.y establecer 
clasificaciones y definiciones, en lugar de hacer de la teoría y de la crítica espacios propios con un valor 
autónomo. 
254 (1992) Lectura y creación. 'Madrid: Editorial Tecnos. p. 52. 
255 "El trabajo que no puede ser justificado y, sin embargo, parece valioso y es emprendido libremente se 
suele llamar fue go: prefiero pensar en la lectura especulativa y el arte como "no glorioso" (Virgilio, 
Geórgicas, 4564) para indicar la conciencia intranquila que ha acompañado siempre a tan gratuita actividad". 
p. 52.. Lectura y creación. . . . 
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• Sin embargo, el ensayo crítico, aunque recobre su libertad para teorizar, continúa 

vinculado ala lectura atenta, que oficia como su necesario límite. Por allí, y en una defénsa 

fmal del close reading, no como finalidada autónoma ni autosuficiente sino como 

momentum de la lectura, PaUl de Many Hartman, después de haber llevado la teoría, como 

una puesta a prueba de sus implicaciones, a sus últimas consecuencias teóricas y 

metodologicas, no pueden sino regresar a lo que habia anticipado Starobinsky 256, a la vez 

precursor de los avances posestructuralistas y deconstruccionistas como temprano profeta 

de sus limitaciones y garante de una lectura como progreso del estructuralismo hacia el 

fondo en bucle de sí mismo corno hacía pasar a la obra desde la lectura-inventario a la 

lectura-acontecimiento. 

256 Starobinski, Jean. (1974) La relación crítica. Madrid: Taurus Ediciones. (1970) 
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CONCLUSIONES 

Dice Gadamer257 : "De manera un poco desafiante me atrevo a decir que la fuerza de 

la poesía lírica reside en su tono. Y digo tono en el sentido de tonós, tensióñ comó la de la 

cuerda tensada, de la que brota la eufonía". 

Más allá de la discusión acerca de lo que se corisidera lírico, de los modos de la 

crítica que distintas teorías consideran apropiados o inapropiados para hablar de poesía, y 

de la necesidad, tanto desde el punto de vista teórico como de la práctica crítica, de 

reconocer que a diferentes poéticas es posible llegar a veces sólo desde diferentes 

encuadres teórico-críticos, al leer trabajos de crítica como, por ejemplo, el de Enrique 

Pezzoni258  sobre Alejandra Pizarnik, el de Jorge Panesi 259  sobre Tamara Kamenszain, los 

dos de Nicolás Rosa26°  sobre Arturo Carrera, uno puede afirmar que estos críticos han oído 

el tono de cada poeta y han sabido transmitirlo en su propia voz crítica. 

No se trata sólo de que ocasionalmente tematicén estas cuestiones 261  o de que al 

parecer partan de una premisa según la cual la lectura de un texto literario no es sino un 

257 Gadarner, H-G. Poema y diálogo. Barcelona, Gedisa, 1993. p. 145. 
258 Pezzoni, Enrique. El texto y sus voces. Buenos Aires, Sudamericana, 1986. . 	. . .. 
259 Panesi, Jorge. Críticas. Buenos Aires, Norma, 2000. 	 . 	. 
260 Rosa, Nicolás. La letra argentina. Buenos Aires, Santiago Arcos, 2003. 
261 Dice Panesi: "No se enseña literatura. Más que cualquier otra cosa enseñable, la literatura pone al profesor,  
ante el brete, de un discurso cuya única acción posible consiste en un aventurado e incierto razonar y en un 
compartir. Un compartir razonado Sobre un objeto ausente. Y ese objeto, siempre retirado y vuelto a postular 
en los carriles del razonamiento compartido, hace surgir el entusiasmo. La literatura es ese secreto individual 
que se nos revela, desvaneciéndose, en el entusiasmo. (...) Y estoy pensando en Enrique." p. 260. 

Y también: «No es la verdad o la realidad de lo que lee, ni tampoco la elegancia de las 
construcciones ficticias lo que certifica la justeza de una lectura crítica, sino la convicción de su fuerza. La 
verdad de una lectura es la posibilidad de multiplicar su propia fuerza qúe debe luchar contra otras fuerzas 
externas, opuestas, aliada.s y debilitadoras. Lo legítimo de una lectura crítica depende de los campos 
imantados que logre tanto atraer como repeler: ni totalmente replegada en sí, ni tampoco vuelta nada más que 
a las alianzas con los púiblicos o las instituciones". p. 68 

Pezzoni: 	 . 	. 	. 	 . 	. 
"El crítico compone la biografia de la literatura, que es su autobiografia- Historia de .sus modos de 

acceso, cartogratia de los rumbos que lo llevan a encontrar/producir el sentido. Revelar y ser revelado. 
Desplegar el juego de las creencias, las convicciones, los modos de percibir. Ser en y por el texto". p. 7.. 

Para Nicolás Rosa, quien va un poco más allá, "escribir crítica, otra forma de ser de la ficción", 
porque sólo "allí donde la palabra del deseo se hace oír, adviene la significación de la obra". Pero el deseo no 
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trabajo que se mueve en las zonas indefinibles de la intertextualidad (que es una 

intersubjetividad)262, una interpretación, un juego de asociaciones que alguien hace sobre 

las palabras que el texto dice y las que no dice, y que esa lectura, como la detención súbita 

del movimiento de un caleidoscopio, sea consciente de que arma una figura momentánea 

que deberá ser modificada una y otra vez con nuevos movimientos. 

En estos trabajos de crítica es posible ver que el crítico se enfrénta al lenguaje como 

a un problema, con un rigor que no es menor al del escritor, que en ellos hay, a la vez que la 

distancia crítica necesaria, respeto por el texto a tratar, sobre el cual lo que se ejerce es una 

escucha atenta. Para que el poema diga todo lo que tiene para decir, el escucha selecciona 

una figura recurrente, la que luego es sometida o puesta a vibrar en variaciones, tantas 

como sea necesario, hasta que esas expansiones marquen el núcleo de la poética tanto como 

sus dispersiones, repeticiones, desplazamientos. El trabajo de la poesía se despliega 

entonces bajo nuestros ojos y expone su lógica interna, a partir de la conciencia de una 

cierta necesariedad en tensión dialéctica con la arbitrariedad del signo. 

Los análisis se desarrollan en relación con cada poética particular, las citas son 

cuidadosamente seleccionadas y funcionan como invitaciones, como superficies de 

atraccion hacia el lector, la remision a la teoria es moderada, y es tambien un nucleo de 

es una categoría epistémica, es un dato originario, no está, sometido a ninguna operación lógica. "Necesita, 
exige, una lectura transferencia!- a veces se llama pasión- en donde el sujeto se aniquila en el objeto". Si no 
hay significación sin transferencia, cualquier crítica meramente formal será asignificante o insignificante. Si 
"creer, fmgir, que la literatura es un objeto-uno leído por un sujeto unitario es una formación ideológica 
claramente delimitada en la historia, el fantasma de la polisemia no desecha la ficción, antes bien, la 
multiplica, porque la 'crítica no hace sino fingir. "La crítica simula (ahora como un simulacro idólico) el 
sentido de la obra, simula (ahora como un artefacto isomórfico) la etructura ortocomplementaria de la obra, 
incluso simula en sus versiones más perversas (ahora como máquina de producir verosímil) la imposibilidad 
real de simular la obra" p. 10 Y también: "El mal-tratamiento de una poesía tiene que cavar hondo en la 
vivencia humana de lectura". p. 17. Tratados sobre Néstor Perlonglier.  

Por eso confiesa: "no podré nunca revelar el desasosiego intelectual productó de un levantamiento 
agudo de la sensibilidad, de las emociones, y más crudamente de los sentidos, del sentido de los sentidos, la 
'desmesura de las sensaciones' 261 , que le provoca la lectura del Tratado de las sensaciones de Arturo Carrera. 

262 De Kristeva a Denída y de Man, pasando por la hermenéutica alemana del siglo XX. 

135 



expansión: se puede leer al trasluz el modo en que ^quien lee se ha dejado atravesar por esos 

discursos (la teoría literaria, la literatura) que se responden o se hacen eco, y el crítico es un 

teatro de esos intercambios, expuesto sin ostentación de erudición ni falsa modestia. Hay 

también un uso de la lexicografia del poeta, péro no se trata en absoluto de lo que se 

denomina, despectivamente, "fetichismo del lector de poesía": se trata de la conciencia de 

un modo de funcionamiento alternativo del lenguaje en el discurso poético. Es sólo la 

recontextualización repetida de la palabra o imagen núcleo de una poética la que permite un 

ingreso a ella, sobre todo cuando se trata de poéticas que son mundos cerrados o casi 

cerrados, autorreferenciales, a sí mismas o a la tradición poética, cuando los poemas, como 

lo resume magistralmente Pezzoni, "agregan un mundo al mundo" 263 . 

Además, este modo de leer, dúctil y atento, flexible y riguroso a la vez, permite 

llegar, o abrir caminos, a poéticas diversas: es tan justo el análisis que hace Pezzoni de 

Pizarnik, como el de un poeta que trabaja sobre presupuestos opuestos a los de ella (Girri). 

Lo mismo puede decirsç del Perlongher y el Echavarren de Panesi, y del Perlongher de 

Rosa. La impresión fmal çs la de un equilibrió entre tres puntos: teoría, crítica, literatura. 

Por eso se puede afirmar que a través de sus estilos se encuentran interrogantes que 

plantean las encrucijadas entre teoría literaria, poesía y crítica literaria, encrucijadas con 

respecto a las cuales, si no hay respuestas, lo que aparece son tanteos válidós que rodean la 

constitución misma de ese espacio imposible entre las tres. 

En esta perspectiva la figura resultante, la detención momentánea del fluir de los 

sentidos, es tanto más productiva cuanto más atenta ha sidó la escucha del intérprete, doble 

escucha hacia su objeto y hacia sí mismo,.cuanto más se ha abandonado a ese fluir al que 

263 Que no de otro modo funcionan las poéticas de Pizarnik, Kamenszain y Carrera, como tantas otras, como, 
tal vez, cualquier poétíca lograda. 
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los textos, generosos, invitan, a su seducción incluso 264. Es una escucha y un cómentario 

amorosos (para decirlo con palabras de Barthes) los que abren una escritura hacia sus 

devenires, o, como lo dice Horacio González 265 , la asunción de ése temor, inaudible, 

invisible e imponente, ese riesgo que se quiere correr cuando al leer no se domina una 

materia sino que se permite ser señoreado por ella. 

Por eso se vuelve autorreflexiva la siguiente frase con que Panesi 266  describía la 

poética de Kamenszain: "el oído de quien trama, como la figura o el dibujo-caracol de 

cualquier oreja, se vuelve sobre sí para captar el sonido' a la .vez lejano e interior qae 

murmura dialectos, idiolectos; lenguas imposibles y definitivamente habladas y por recrear 

en un tapiz cuyos jirones no desdeñan las hebras y las tramas que abrigan otras 

intemperies' 

La crítica, así entendida, no es sino lo que Pezzoni quería, Panesi destaca y Rosa 

repite una y otra vez: un entusiasmo que se quiere compartir, una invitación al 

advenimiento de lo literario. 

264 En todo caso, como lo ha hecho notar Hartman, son estas lecturás las que, a fin de cuentaS, han dejado y 
dejan una impronta en la historia de la investigación y de la crítica literaria argentina porque reorganizan los 
modos de leer, instauran nuevas legibilidades. 
265 González, Horacio. Ant, política y locura. Bs. As., Colihue, 1996. p. 8. 
266 Op. cii'. p. 292. 





1. Los '90. 

1. 

Cambours Ocampo267, siguiendo a Henri Peyre, dio una definición de la idea de 

geñeración literaria en tanto tal que se convirtió, por su aceptación, en canónica: "Es la 

manera de ver en conjunto —afirma- a los hombres nacidos aproximadamente en la misma 

fecha y que creeen en la misma atmósfera intelectual. Esta nuevá interpretación nos enseña 

a no separar la historia litéraria de la vida. Un escritor, al fin y al cabo, es, además, un señor 

q.ue lee los diarios corno cualquier otro, .que paga impuestos, que, demuestra interés por la 

vida política, social y económica que lo rodea y que, más a ménudo de lo que se cree, 

extrae los motivos de sus creaciones de esas circunstancias y no de las obras de sus 

precursores cori quienes se los qüiere relacionar a la fuerza" 268 . Cuando intenta delimitar los 

alcances de una defmición tal, enumera una serie de factores que funcionarían como 

condición mínima para que se pueda hablar de "generación literaria" 269 : la herencia, la 

fecha de nacimiento, los elementos educativos, la comunidad personal, la experiencia de la 

generación, guía o caudillo, el lenguaje de la generación y el anquilosamiento de la vieja 

generación, y ejemplifica su teoría dando, cuenta con cierto detalle de la generación del 30: 

"Nosotros hemos sostenido, y sostenemos, que los escritores de 1930 reúnen -por ejemplo-

todas las constancias existenciales señaladas por el profesor Serrano Poncela, en su trabajo 

sobre el tema. Vivimos un idéntico mundo filosófico; convivimos una patria común con 

similares características sociológicas; transcurrimos por un mismo tiempo y formamos una 

267 Cambours Ocampo; Arturo. (1963) El problema de las generaciones literarias. Buenos Aires: A. Peña 
Lillo Editor. 	 . 	. 	.. 
268 p 9. Citado por Cambour Ocampo, op. cit. 
259 Son, como aclara Cambours Ocampo, los factores quedaba Dilthey, mediados por la sistematización hecha 
por Petersen. 	 . 	 . 	. 

140 



misma fisonomía histórica; defendimos las esencias nacionales con una firme actitud 

psicológica; y, por último, expresamos nuestro pensamiento con igual forma lingüístico-

literaria. A estas constantes de Serrano Poncela, podríamos agregar nuestra teoría pendular 

—rechazo o acercamiento- de las generaáiones, basada en las alternancias propuestas por 

Henri Peyre"270 . 

Luego de diversos análisis de la poesía argentina del siglo xx hasta la década del 60, 

cercana a la fecha de publicación del libro, llega a la conclusión de que en la poesía 

argentina la división generacional se da por décadas 271 , y que en general responde a una 

lógica pendular en el juego de oposiciones y afinidades estéticas, aunque hay momentos 

privilegiados en que las dos corrientes dominantes opuestas conviven en estado de 

polémica: especialmente en la década del 20. 

Por otra parte Adolfo Prieto 272, en "Conflictos de generaciones", después de hacer 

notar que "El concepto de conflicto generacional no debe sobrevalorarse al extremo de 

resumir en él la dinámica que moviliza el curso de la historia o de atribuirle el carácter 

configurador de las más profundas agitaciones sociales. El conflicto generacional a veces 

acompaña y expresa en su verdadera potencialidad un proceso de cambio; a veces indica, 

en niveles muy limitados, los desajustes de algunos grupos sociales; a veces materializa, 

simplemente, la disputa por la imposición o el mantenimiento de gestos, modas o signos 

convencionales en el ámbito de un grupo profesional o ideológico, una escuela o una 

capilla artística" 273  señala como supuesto metodológico pertinente la conveniencia de 

circunscribir siempreesos términos al análisis de situaciones históricas bien recortadas y 

210 p. 43. 
271 Martín Prieto sigue explícitamente este criterio en su (2006) Breve historia de la literatura argentina. 
Buenos Aires: Taurus. 
272 Prieto, Adolfo. (1990) "Conflictos de generaciones". En: Fernández Moreno, César (comp.). (1990 12)  

América Latina en su literatura. México: Siglo XXI. (1972). 
273 p. 406-407. 
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concretas, pues de lo contrario se corre el riesgo de disolver sus cónnotaciones específicas 

en la descripción de un fenómeno equivalente al de "espíritu de la época" que, de una 

manera vaga, resume la concepción acerca de un fenómeno específico cuya especificidad 

queda así aún por definir. 

En este sentido, y habida cuenta, de que si. bien a los poetas de los 40 se los 

reconoce como "generación del 40" pero no ocurre lo mismo ni con los del 60, que son los 

"poetas del 60" ni con los de los 80, y  menos aún con los de los 90, tal vez sea conveniente 

recordar el concepto más elaborado que desarrolla Raymond Williams 274  bajo la categoría 

de "estructura de sentimientos". Williams sugiere que toda cultura posee un particular 

sentido yio sensibilidad de la vida, un particular y característico matiz o color, que se 

relaciona de modo espeçífico con una determinada época, constituyendo la estructura de 

sentimientos de ese período. La idea general es que un conjunto compartido de modos de 

pensar, y de sentir, de los que se puede extraer un determinado patrón regular, forma y está 

formado por un modo total de vida, el cual comprende la cultura vivida de una época 

particular, de una clase o de un grupo. Uno de los rasgos originales de esta concepçión es 

que la estructura' de sentimientos puede ir de modo contrario a la definición cultural 

dominante, lo que resulta interesante y útil en el momento de considerar determinados 

grupos, y que permite analizar lo que luego se denominó "contraculturas" 275  de las cuales la 

más importante, en el período que nos atañe 276, como una continuación de su centralidad en 

la década inmediatamente anterior, es la del rock 277 . 

274 Williams, Raymond (1 977).Marxismo y literatura. Barcelona: Anagrama. 
275 Britto García, Luis.(l 994) El imperio contracultural: del rock a la posimodernidad. Caracas: Nueva 
Sociedad: define a la contracultura como "una batalla entre modelos, una guerra entre concepciones del 
mundo, que no es más que la expresión de la discordia entre grupos que ya no se encuentran integrados ni 
protegidos dentro del conjunto del grupo social". p. 18. 

76 Freidemberg, en un juego con esta idea, llega a decir que Casas con Tuca y Gambarotta con Punctum 
hicieron los mejores discos de rock, escribieron los mejores poemas, de inicios de los 90. Freidemberg, 
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U. 

La bibliografia crítica sobre los 90 no ha escapado a. la dificultad que rodea la 

delimitación de estos conceptos, dada su amplitud y los vastos fenómenos sociales de los 

que aspiran a dar cuenta, en la medida en que gran parte de ella, cuando intenta establecer 

una relación entre las poéticas de los 90 y  el contexto político, social y económico que lé 

es contemporáneo o inmediatamente anterior, omite el encuadre teórico y las definiciones 

metodológicas para preferir remitirse a cierto aire de época perteneciente a la "cultura 

menemista" en el ámbito nacional y a cierto clima "post" en general (post caída del muro 

de Berlín, por ejemplo) 278. En este sentido son recurrentes las relaciones con la dictadura 

militar. Sin embargo, en todos los casos, y cualquiera sea el tipo de relación que se pretenda 

establecer, ese contexto se da por supuesto o se alude a él de manera elíptica o sintética. La 

lectura predominante de esos años como contexto socio- cultural se podría résumir bajo tres 

palabras clave: globalización económica- espectacularización de la política y los políticos-

diversidad cultural, con sus contracaras: aumento de la exclusión y la pobreza, creciente 

pérdida de çonfianza en las instituciones y en la democracia, pérdida de jerarquías estéticas 

bajo el rasero unificador de lo que dicta el mercado como moda. 

En un libro recientemente publicado sobre el cine argentino 279  producido en este 

mismo período se resume la situación en estos términos: 

Daniel. (2005) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, notas de las notas y 
alo más)". En: .Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. a 5 
27  cfr. Marchi, Sergio. (2005) El rock perdido: de los hippies a la cultura chabona. Buenos Aires: Capital 
Intelectual, y, especialmente, Pujol, Sergio. (2005) Rock y dictadura. Buenos Aires: Emecé Editores. 
278 Excede en mucho los alcances de esta Tesis proveer de elementos metodológicos y de hipótesis originales 
en este punto en particular. Lo que sigue son aportes para una caracterización de los 90 a partir de distintas 
voces de la cultura argentina que se preocuparon por estos temas en el período en cuestión. 
279 Aguilar, Gonzalo. (2006) Otros mundos. Un ensayo sobre el nuevo cine argentino. Buenos Aires: Santiago 
Arcos Editor. 



"Era cada vez más evidente que se estaban viviendó una serie de transformaciones 

para las que no existía todavía un arsenal conceptual suficiente o apropiado. Al profundo 

viaje en la historia de nuestras vidas que significó el gobierno perónista de esos afios (y que 

fundó la actual hegemonía de la que goza el partido justicialista) se le sumaban una serie de 

transformaciones globales (políticas, económicas, tecnológicas) que afectaban el mundo del 

trabajo, la esfera pública y también la vida íntima y privada. Estos cambios no eran 

abstractos, sino que llegaban a conmover los pilares de las costumbres y de la vida 

cotidiana: surgimiento de inéditas ocupaciones laborales, nuevos recorridos por la ciudad, 

conexión casi permanente a las redes informáticas, intensificación del consumo como modo 

de identificación individual o grupal, omnipresencia de los medios audiovisuales, 

mutaciones en la manifestación de la sexualidad, incorporación de la exclusión económica 

como algo familiar e irrevocable en el imaginario social y alteración de las prácticas 

políticas tradicionales son algunos de los hechos verificables de los cambios epocales a los 

que hemos asistido en los últimos años" 280  

En este sentido, los 90 como tales han ádquirido una idntidad cultural que va 

mucho más allá de la literatura y de la esfera artística. Alejandra Birgin y Javier Tímboli, 

quienes han hecho una compilación de artículos referidos a los 90 como identidad cultural, 

señalan en el prólogó del libro 281 : "Así como Erie Hobsbawn propone que el siglo XX 

concluyó entre la caída del muro de Berlín en 1989 y  ladesaparición de la URSS en 1991, 

Tulio Halperín Donghi sugiere que las políticas que Carlos Menem desplegó desde su 

llegada al poder también implicaron para la Argentina el fmal de un largo ciclo. A partir de 

280 p.7. 
281 Birgin, Alejandra, y Trímboli, Javier (compiladores). (2003) Imágenes de los noventa. Buenos. Aires: 
Libros del Zorzal. En ese libro hay artículos de Tomás Abraham, Inés Dussel, Silvana Ferrentino, Christian 
Ferrer, Adrián Gorelik, Alejandro Kaufman, Beatriz Sano y el mismo Trímboli. 
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la mirada de estos historiadores, supusimos que la década de los novénta había sido un 

interregno donde lo viejo estaba agonizando y lo nuevo había empezado a cobrar forma. 

Producir lecturas sobre lo sucedido durante esa década era una forma de entender el pasado 

reciente y de preguntarnos también sobre el nuevo territorio en el qué estamos pisando y 

actuando como educadores" 282 . - 

Más allá de que es imposible no hacer notar que las categorías "viejo" y "nuevo" 

han recibido una variada atención teórica de la que no se da cuenta en este caso y de que las 

mismas podrían servir, con la imprecisión con que aquí se las trata, para referirse a otras 

épocas y a otras circunstancias diferentes, a lo largo del texto, con las distintas 

intervenciones, irá perfilándose que de lo que se trata en realidad es de considerar a esa 

década, como una década de grandés cambios en los diferentes niveles de la vida 

institucional y cultural del país, en el sentido más amplio de .los téñiiinos, que implica 

también, o sobre todo, una nueva configuración de identidades y de subjetividades. 

En ese mismo contexto Tomás Abraham 283  señala que' en 1989 se derrumbó lo que 

quedaba en la Argentina del sueño europeo, lo que equivale a decir que en 1989 se 

derrumbó la Argentina que soñaba con la modernidad democrática y republicana, la 

Argentina que anunció Alfonsín en 1984 para despegarse de la vergüenza de los años de la 

dictadura, la política de derechos humanos, el juicio a las Juntas, el sueño de una 

socialdemocracia nacional ética y digna, y la posibilidad de que la Argentina, en unos 

pocos años, se acercara a los niveles y formas de vida de España e Italia. Por eso los 90 no 

es sólo un nombre, el de Menem, sino una cultura política y económica, "lá cultura política 

y económica de la década del '90". Çomo.consecuencia de ése estado de cosas la palabra 

282 p.13. 
283 

Abraham, Tomás. "Polo en la década del 9Q". En Birgin, Alejandra, y Trímboli, Javier (compiladores). 
(2003) Imágenes de los noventa. Buenos Aires: Libros del Zorzal. 
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"política" (que en este contexto se refiere a la actividad que desarrollan los hombres, en 

comunidad, y organizadamente, para cambiar sus circunstancias) en sí se ha vaciado, ha 

perdido credibilidad para transformarse en mero espectáculo mediático. 

La gente no cree en1a posibilidad de cambio, y el espíritu entonces ya no es 

político, sino trgicó. Lo que hay es apatía, desesperación, no por la situación del momento 

sino por la imposibilidad de otra situación. Se trata entonces de ún cambio cultural porque 

tiene que ver con modos de vida, con la percepción de lo que está pasando, con la 

percepción acerca de las acciones cotidianas, lo que incluye la percepción acerca de lo que 

puede o no puede la institución artística o el arte a secas. Abrahams, decide llamar a esa 

sensación de época "realismo trágico". 

Frente a esta situación de hecho los intelectuales de los '90 se concentraron 

fundamentalmente en la denuncia de la frivolización de la política y de la corrupción, 

adoptando actitudes de tipo espiritual-ético 284 : denunciaron los shoppings-center, la nueva 

sociedad de consiimo que se quería implantar en la Argentina, pero, según Abrahams, no 

fueron más a fondo en su lectura de los 90 como cultura, ni en la construcción de una 

contracultura opositora o reactiva, en los términos que fuese, en los términos si se quiere 

foucaultianos o micropolíticos en la medida en que la política hoy se piensa así y no en 

términos de ideología. 

284 En este sentido resultó paradigmático el libro de Beatriz Sano. (1994) Escenas de la vida posmoderna. 
Buenos Aires: Ariel, que recibiera una calurosa acogida por parte de los círculos intelectuales de izquierda, 
entre otros por Daniel SaiioIovich, desde su columna en Diario de Poesía. 
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III. 

San0285  por su parte va a centrar su análisis en la dificultad para los jóvenes de los 

90 de encontrar núcleos de construcción de identidad. Si se ha roto la relación con el 

trabajo y con la ciudad en su conjunto; si los personajes se mueven en escenarios sin 

cualidades y extremadamente fragmentados, entonces estos personajes carecen del tiempo 

del proyecto, de una idea de tiempo donde el presente tenga continuidad, aunque sea 

sumamente conflictiva, con el futuro. Hay una neutralidad absoluta, una indiferencia• 

absoluta respecto del imaginario urbano o social, y por otra parte, la precarización y la 

descalificación del trabajo realmente obtenible dificulta enormemente el establecimiento de 

un principio de identidad, en la medida en que aquello que se sabé tiene muy poco que ver 

con lo que se hace; y aquello que se hace tiene poco que ver con lo que se querría hacer. 

Por eso si durante buena parte de la modernidad se pensaba: está la verdad de un 

sujeto y luego hay máscaras que ese sujeto va adoptando. ahora la máscara es lo que se 

tiene; se tiene para sí y para los demás. Detrás de la máscara de la verdad no hay nada: lo 

que parecen ser no encubre otra cosa y lo que se muestra es todo lo que hay. Por eso lo que 

se ve dice Sarlo al analizar la filmografia del período (que recibiera mayor atención por 

parte de la crítica intelectual que la poesía, con la cual tiene muchos puntos de contacto, en 

especial éstos que se destacan como características diferenciales) es una atenuación de lo 

psicológico y un mundo sin cualidades, un mundo del postrabajo, de identidades planas, sin. 

volúmenes, como en la propia representación y los diálogos. La postura del director frente a 

este mundo representado es la. suspensión del juicio en el sentido más radical, una 

suspensión del juicio, una distancia (como la que hay en muchos poetas entre el autor, lá 

285 Sano, Beatriz. "Plano, repetición: sobreviviendo en la ciudad nueva". En Birgin, Alejandra, y Trímboli, 
Javier (compiladores). (2003) Imágenes de los noventa. Buenos Aires: Libros del Zorzal. 
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voz lírica y los materiales presentados en los textos), que si Fondebrider 286  rescata y pone 

de relieve como una forma de expresar, la desconfianza en los medios expresivos, en los 

materiales y en las instituciones dél arte que son para él una clara heréncia de la dictadura 

en los productos de los artistas jóvenes, Sano enjuicia desde el lugar de un imperativo ético 

que supone que el producto artístico debe cumplir, aún hoy, una función de desvelamiento 

de la ideología, o que debe propugnar a crear una actitud activa por parte del espectador, 

refiriéndose en concreto a la película Los rubios, de Albertina Carri 287 . Pero, como se 

demostrará más adelante, en muchos casos esta falta de juicio ético, está postura 

abúlica no sólo de los personajes sino del mismo autor, prodücen justamente un efecto 

reactivo en el público. 

A partir de estas posióiones se delinea una polémica cuyos extremos estarían 

marcados, por un lado, por los que aceptan esta posición como una novedad productiva 

desde el punto de vista artístico, e interesante desde el punto de vista ideológico ó político, 

en la medida enque sería una manera de dar cuenta de la "estructura de sentimientos" de 

los 90, y  otra que repudia esta falta de crítica al leerla como conformismo o cooptación por 

el mercado. Por supuesto, si bien es posible afirmar sin lugar a dudas que la Idea según la 

cual sólo un imperativo político justifica la labor artística se considera cosa del pasado (de 

los 60. y  70), la disputa se continúa en algunos casos entre aquellos que siguen defendiendo 

la necesidad de un compromiso ético que ponga al intelectual y al artista en la posición de 

una vanguardia crítica, y los que han destituido a intelectuales y artistas incluso de ese 

lugar. En segundo lugar, entre los modos en que una• y otra posición encuentran su 

286 Fondebrider, Jorge. (2006b) "Los que nacieron bajo el Proceso". En: Ñ Revista de cultura. n 129. Sábado 
18 de marzo. 
287 Ampliará su lectura en Sano, Beatriz. (2005) Tiempo pasado. Buenos Aires: Siglo XXI Editores. 
Volveremos sobre ello. 
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realización en las obras de arte. Así, donde uno ve descompromiso, otro puede ver denuncia 

por presentación de una situación intolerable, o puede ver ironía o incluso irrisión. Es 

justamente la falta de juicio por parte del autor lo que posibilita esta discusión y esta 

divergencia en las lecturas; acentuada en el caso de los poetas por la escasez de su 

presentaciones y pronunciamientos públicos y por su renuencia a manifestarse mediante 

polémicas, ars poeticae, y otros subgéneros. De todos modos, no es algo sobre lo cual se 

puedan establecer generalizaciones, sino que deb.e ser considerado en cada caso, más allá 

de la validez descriptiva que tiene esta actitud de los 90 como rasgo de una caracterización 

general. 

Javier Trímboli 288  relee la forma de concebir los 90 de Halperín Donghi 289  y 

desarrolla la idea según la cual la década; de los 90 es la de la decadencia de la Argentina 

peronista bajo la forma de una larga agonía. Para Halperin, el alío 1989 -el del intento de 

copamiento del cuartel de la Tablada, el de la consagración política de Carlos Menem y, 

sobre todo dentro de su análisis, el de la hiperinflación-, fue por su intensidad política y 

económica un año clave en la historia argentina del último siglo. Si Perón fue el artífice 

principal de un Estado que garantizó seguridad social y altos salarios a la numerosa clase 

obrera que había nacido durante el período de la entreguerra, hacia 1989 ese Estado y esa 

sociedad que con él se entrelazaba hasta la intimidad terminaban de morir, concluyendo una 

muy larga agonía que, en el fondo señala Halperin, habría comenzado al poco tiempo de 

haber nacido. El desmantelamiento de lo que él denomina la Argentina peronista, la del 

Estado de Bienestar y la de los derechos sociales, habría introducido entonces "la más dura 

288 op. cit. 
289 Halperín Donghi, Tulio. (1994) La larga agonía de la Argentina peronista. 
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intemperie"290, donde intemperie quiere decir: a cielo abierto, sin abrigo, sin defensa, sin 

protección, signada por la crisis de los estados-nación y el "individualismo asocial 

absoluto" 291 . Cobra el carácter de un verdadero diagnóstico de época un fragmento de la 

película Matrix: "Bienvenido al desierto de lo real", le decía en la película Morfeó a Neo, 

luego de haberlo desconectado de la matriz que lo alimentaba, como al común de los 

mortales, de ilusiones, de virtualidades. "Bienvenido al desierto de lo real", titulaba Slavoj 

Zizek su artículo escrito, a propósito de los atentados del 11 de septiembre, y Frederich 

Nietzsche decía: "La pérdida de una ilusión no crea ninguna verdad, sino sólo 'un poco más 

de ignorancia', una amplificación de nuestro 'espacio vacío', un ensanche de nuestro 

'desierto" 292  

Por eso el desencanto respecto de la política fue un tema que recorrió la década y 

quedó plasmado con nitidez en las elecciones de octubre de 2002, donde los índices de 

abstencionismo, votos en blanco e impugnados se situaron en cifras históricas 293'. Eric 

Hobsbawm294  había señalado que a partir de la finalización del corto siglo XX se hizo 

perceptible el abandono de "la preocupación por la política" por parte de un importante 

número de ciudadanos que, entre otras cosas, "les volvieron la espalda" a las elecciones. La 

crisis de los partidos políticos de masas y el creciente papel de los medios de comunicación 

serían fuerzas paralelas a ese proceso. En ese marco se produce una crisis social• profunda, 

en la medida en que para Trímboli "Hay crisis histórica cuando el hombre vuelve a no saber 

qué hacer, porque vuelve de verdad a no saber qué pensar del mundo. Cuando el lenguaje 

heredado ha dejado de sér suficiente y parece traicionar tanto lo que queremos decir como 

290 p. 89 
291 p. 89. 
292 p. 190. 
293 En las elecciones de octubre de 2001 más del 60' % del padrón electoral realizó el "voto bronca" o no fue a 
votar. 
294 Hobsbawm. Eric. (1995) Historia del siglo XX. Barcelona: Crítica. 
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lo buscamos"295 . Hay ahí, si puede trascender ese estado de ánimo, una ardua tarea, 

sin duda, para la poesía. 

Iv. 

Lo que queda, si no, es una visión desencantada, un presentismo antiutópico (en la 

medida en que el futuro es una instancia temporal que ha sido escamoteada al sujeto común 

por poderes que le son absolutamente ajenos y superiores) y la perspectiva de, 

desintegración social obliga a reajustar algunas convicciones, extendidas como• sentido 

común durante la década de los ochenta; particularmente aquellas referidas a una visión 

optimista de la mo4emidad  urbana y, por otro lado, las que plantean la posibilidad de 

establécer una relación virtuosa entre el tándem sociedad civil / Estado / mercado. Sin 

embargo, para Adrián Gorelik 296, "el tópico de la ciudad de perdedores es demasiado 

evidente en el arte como para que su aparición pueda tomarse çomo indicio de los 

resultados urbanos de las, políticas económicas y sociales' de la década menemistá" 297 . 

Gorelik historiza las visiones sobre la ciudad porteña, y señala las diferencias por 

décadas298 . En la década del setenta la ciudad, continuando un diagnóstico de la década 

anterior, fue tomada como sinónimo de modernización. Pero si en los años sesenta, como 

perspectiva dominante de la sociología funcionalista, la, modernización era vista bajo una 

luz positiva, como la posibilidad de que un país se integrara a los procesos de punta del 

mundo occidental, en los años setenta ese punto de vista recibió una dura contestación. El 

295 p.199. 
296 Gorelik, Adrián. "Mala época: los imaginarios de la descomposición social y urbana en Buenos Aires". En 
Birgin, Alejandra, y Trímboli, Javier (compiladores). (2003) Imágenes de los noventa. Buenos Aires: Libros 
del Zorzal. 
297 p. 27. 	' 
298 Gorelik, Adrián. (2004) Miradas sobre Buenos Aires. Historia cultural y crítica urbana. Buenos Aires, 
Siglo )QU. 
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clima cultural de los años setenta fue básicamente antimodemizador y antiurbano, ya que se 

estableció una identificación entre ciudad y conformismo, ciudadanía y conformismo. La 

ciudad quedó asociada al actor social que la caracteriza, considerado, en líneas generales, 

como el que obstaculizaba toda acción revolucionaria: la clase media, típicamente urbana. 

Corno respuesta, se buscaron los símbolos de la transformación social en las 

antípodas del escenario urbano y cosmopolita de la Buenos Aires modernizada: la villa 

miseria. Ahí aparece -y esto es muy importante en la cultura sociológica, en la cultura 

académica y en la cultura de izquierda de los años setenta-, "la imagen de la villa miseria 

como alternativa al conformismo de la clase media urbana" 299, como incrustación de una 

comunidad verdadera entre las máscaras de la sociedad metropolitana 300 . 

Gorelik señala que éste es un tópico de larguísima duración en las visiones 

antiurbanas que encama, en Buenos Aires, en la idealización de la villa miseria como 

espacio radicalmente otro de la ciudad, una idealización de la que la póesía no está exenta 

sino que por lo contrario contribuye a afianzar, tanto como la crítica literaria progresista 301 . 

En los años ochenta, en cambio, comenzó a desarrollarse un nuevo clima cultural y 

académico que recolocó a la ciudad en el centro de la atención, aunque el acento no se pone 

ya en la modernización (para celebrarla o reçhazarla), sino en la modernidad. 

299 28. 
300 Aclara Gorelik: "En este punto, al hablar de comunidad, me estoy remitiendo también a un concepto que 
preside todas las visiones antiurbanas, desde por lo menos Rousseau, para quien la ciudad es el lugár de las 
máscaras, del engaño, de la representación en eldoble sentido de actuación y delegación; lo opuesto a la 
posibilidad de una relación directa y verdadera entre los individuos, que sería posible en la comunidad 
transparente de la pequeña población que no ha perdido el contacto ni con la humanidad ni con la naturaleza". 
p. 29. 
301 Y cuyo origen tal vez deba buscarse parcialmente en uno de los libros más clásicos en el tema, Villa 
miseria también es América, de Bernardo Verbitsky, de 1956, en donde la villa aparece como el lugar de la 
condensación de los valores positivos frente a la ajenidad metropolitana. El tema ha sido recurrente en la 
narrativa y hay textos ya famosos. No nos internaremos en consideraciones acerca de ellos, sólo nombramos 
éste como precursor. 
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En Buenos Aires el nuevo horizonte de la recuperación democrática favoreció la 

consideracion completamente novedosa de la ciudad en su caracter de espacio publico, por 

lo tanto, espacio del cruce y la construcción de la diferencia sobre un tablero equitativo de 

reglas y derechos, al tiempo que la ciudad real qua espacio público, volvió a ser escenario 

de la acción política y la vida cultural, de la fiesta y la protesta. 

Para esa época la crisis urbana, la caída de tensión y la decadencia de las redes 

públicas -sobre las que en Buenos Aires se había sostenido siempre la idea de proyecto-

permitió por primera vez percibir el estallido de las narraciones unitarias sobre la formación 

y el "destino" de la Buenos Aires moderna, favoreciendo una nueva visión dé la ciudad 

como patchwork de proyectos, en plural. El fin de la ilusión de una forma única trajó a la 

luz la potencial riqueza de un manojo de fragmentos urbanos en conflicto, convirtiendo el 

trabajo de su historia cultural en una arqueología de los múltiples futuros modernos 

fracasados pero, por eso mismo, de posibilidades no realizadas, cuyo solo conócimiento 

parecía, entonces, poder cuestionar el camino seguido por la modernización hegemónica y 

ofrecer, quizás, el horizonte de otros nuevos, en sintonía con la redescubierta democracia. 

Esa tensión es lo que ha desaparecido completamente en los 90302,  para reinstalarse 

la visión de la ciudad como máquina de expulsar y segregar al diferente,- especialmente a 

los provincianos y a los migrantes de países limítrofes: la dureza discriminatoria anida en la 

metrópoli. 

302 En el artículo dei libro de Gorelik dedicado al arte en la ciudad del fin de siglo "Arqueología del porvenir", 
Gorelik elige iniciar su reflexión acerca de la decadencia y devastación de Buenos Aires en los 90 con una 
cita del poema de Daniel García Helder "Tomas para un documental", publicado parcialmente en la revista 
Punto de vista 57, en abril de 1997. Este detalle sella la comunión ideológica entre ciertas lecturas de lós 90 y 
cierta forma de hacer y concebir la poesía. Edgardo Dobry, miembro del consejo de redacción de Diario de 
poesía, extrae las categorías para pensar los 90 (Dobry, Edgardo. (2007) "Poesía argentina actual: del 
neobarroco al objetivismo (y más allá)". En: Orfeo en el quiosco de diarios. Buenos Aires: Adriana Hidalgo) 
de este mismo poema de Helder. Se anuda así el realismo ala  lectura sociólógica y al ideario progresista, en 
las ramas de la poesía y la ensayística, hegemonizando, a través de ambas publicaciones, una lectura (y una 
poética) de los 90. 
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Ante ello la corriente antiurbana de izquierda toma el tópico "provincianos en 

Buenos Aires" y traduce esta figura de "los dos países" a una versión progresista y urbana: 

gracias a la nueva representación de la villa miseria y de los migrantes internos, aquel 

interior profundo y auténtico puede verse ahora incrustado en el mismo corazón de la 

metrópoli, subvirtiéndola. Los migrantes urbanos, lejos de su rol funcionalista de transición 

hacia una sociedad mesocrática y moderna, aparecen como germen de una liberación de 

nuevo tipo, política y cultural, y sobre todo, como amenaza a la clase media urbana 303 . Sin 

embargo lo que puede apreciarse en la filmografia reciente, por ejemplo en la película La 

mala vida, es una visión desencantada de las clases populares y lo que se muestra es la 

imposibilidad de comunicación, la dramática ruptura entre los grupos sociales. Y quizás lo 

más dramático es el modo en que los jóvenes naturalizan esa ruptura, cómo la sociedad 

naturaliza la imposibilidad de contacto entre los grupos sociales. 

Esta situación se debe en parte para Gorelik al hecho de que el menemismó liberó a 

los jóvenes del prejuicio inverso extendido en la izquierda, el que igualaba antiperonismo 

con gorilismo y gorilismo con odio o desprecio de clase. Porque en tanto el peronismo se 

había erigido en representante único y directo de los intereses de la clase obrera y los 

sectores populares en la Argentina, durante toda la mitad del siglo XX la izquierda vivió 

con culpa cualquier distancianiieñto crítico, pero los jóvenes creadores parecen pensar 

ahora que no hay una base social mejor que sus dirigentes, ni dirigentes capaces de 

transformar esta base social. Este paisaje urbano no se presenta como el producto de la 

303 Este tópico ha estado en la división entre Florida-Boedo, con sus acusaciones que enfrentaban a lós 
• advenidos al rioplatense por un lado, y a los que incurrían en casticismos y galicismos por el ótro, y fue 
• profusamente aprovechada en los 90 por quien hiciera más fortuna: Washington Cucurto. pero se puedeñ 
mencionar también los nombres de otros poetas que explotan la marginalidad que, asociada rápidamente al 
ideario progresista, produjo repercusión en cierto sector de la crítica: Martín Gambarotta, Santiago Llach. El 
caso de Fabián Casas es particular, porque su mirada desencantada permite aún menos que las otras una 

• idealización. En este sentido, es emblemático su verso: "Todo lo que se pudre forma una familia", en el que 
no se hacen distinciones de clase o grupo social. 
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imposición de una política sobre otra (ya se han sucedido varios gobiernos de diferente 

signó en la ciudad; éste ya ha ganado su autonomía institucional, y el ciclo no hace más que 

ahondarse), sino la ausencia de toda política; no es el producto de la imposición de un. 

sector social sobre otro, sino la internalización en toda la sociedad de los rasgos que la 

reproducen. .Es esto lo que aparece en la base de estas nuevas representaciones de la cuidad: 

el fracaso definitivo de la política como instrumento de cambio y de la sociedad como el 

actor para ese cambio. Una absoluta ausencia de horizontes 304  

Ante el desmantelamiento del Estado de Bienestar, el mercado le impuso su lógica a 

cada rincón de la sociedad civil, produciendo una visión peculiar, distorsionada, de las 

virtudes de la sociedad civil. Esta visión planteaba que la sociedad civil era exclusivamente 

autointerés, flexibilidad, autoconfianza, libertad de elección, propiedad privada, 

desconfianza en la burocracia estatal. La cadena de instituciones sóciedad civil / mercado / 

espácio público / Estado es una cadena socio-cultural, plena de sentidos históricos en la 

304 Damián Tabarovsky da su versión desencantada de los 90 en unárido panorama de la narrativa. Allí afirma 
que eso que la sociología llama campo cultural o campo literario, está quebrado, porque no ha habido una 
revisión seria por parte de sus actores desde los años 60, y porque está absolutamente delimitado por dos 
polos atractores: la academia y el mercado, dos lugares en general en estado de tensión, desatención y 
fascinación mutua y, a la vez, dos lugares a salvo. Para él, "desde. el punto de vista pragmático, desde lo 
realmente existente, en el momento en que un escritor publica (aún una plaquette de 10 ejemplares, aún la 
traducción de un poema para repartir entre los amigos), está operando en el mercado". p. 32. Más allá de su 
importancia cuantitativa (decreciente) y cualitativa (inexistente), el mercado y la academia funcionaron como 
la marca cultural de la Argentina de los '80 y  los '90 y  la mayor parte de la literatura y la crítica que se publica 
desde hace 25 años fue escrita desde esos dos lugares y por la voluntad de tener un mercado funcionando y 
una academia investigando, ambos sitios marcados por una idea trivial de la escritura. 

De modo que para Tabarovsky "No sería muy dificil confeccionar una tipología, o mejor dicho, una 
topología, un mapa de los diferentes estilos y estrategias que caracterizan cada polo (la autoridad del editing, 
la primacía de la trama, los personajes, la novela histórica, el cuento convencional, el aplomo estilístico, el 
lenguaje llano, justo, la ausencia de excesos, la fábula moral, la novela con contenido humanista, los guiños a 
la época y cierto anacronismo light, de un lado; y del otro, el formalismo remanido, el efecto kitsch de la cita 
culta, el laboratorio de ideas, la búsqueda del control absoluto, la convicción de que el humor es algo serio, la 
noción de autoridad, las prebendas, el desprecio por la ironía, la construcción de genealogías que' funcionen 
como garantías crediticias, el miedo)". Si bién Tabarovsky se refiere solamente a la narrativa, el panorama es 
relativamente válido por lo que se refiere a su extrapolación a la crítica y en parte a la poesía, y marca las 
valoraciones y los modos de leer, donde la primacía de la novela como campo de investigación académico 
tendrá también su gravitación al inclinar la balanza de las preferencias hacia los poetas "antilíricos", más 
narrativos, en los que se puede reconstruir un mundo, referido, unos personajes, unos paisajes urbanos, 
marginales todos ellos. Tabaróvsky, Damián. (2004) Literatura de izquierda. Rosario: Beatriz Viterbo 
Editora. 
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sociedad en la que se origina (especialmente, la anglosajona), pero que es muy dificil de 

trasplantar ex novo a una sociedad diferente. En nuestro caso, esa cadena funciona como 

círculo vicioso: una sociedad civil débil y desarticulada produce y es producto, a la vez, de 

un Estado absolutamente descomprometido por la suerte de la sociedad. 

En un marco institucional como el argentino, de tradición de fuerte estatalismo, 

cuando el Estado se 'desmantela lo que queda no son los círculos virtuosos del 

asociacionismo, librado del peso ominoso de lo estatal, sino una sociedad atomizada en una 

multiplicidad de demandas encontradas, incapaz de reflexionar sobre el "bien común" y de 

actuar en consecuencia, aun cuando de eso dependa la subsistencia del todo como sociedad 

nacional. E. el mejor de los casos, una sociedad luchadora y esforzada, pero impotente; en 

el peor, una sociedad atravesada por el cinismo, la irresponsabilidad y la trampa. La 

aceptación de la fragmentación social sólo garantiza la reproducción de la diferencia, la 

defensa a rajatabla de la posición conseguida. "Ése es el paisaje de nuestra ciudad 

fracturada de hoy: rejas, garitas de vigilancia, justicieros y chicos de la calle" 305 . En ese 

marco el desencanto de los jóvenes ya forma parte ineludible del paisaje. 

V. 

Dice Christian Ferrer 306  que "la Argentina es un país sudamericano peculiar, en la 

medida en que ha estado dominado por la imaginación plebeya. No popular, sino 

p1ebeya 307 .  Ahí define a la cultura plebeya como el encastre de la cultura popular y la 

cultura masiva con un vehículo político. Plebeyismo inmigratorio, plebeyismo peronista, 

305.p.46. 
306 Ferrer, Christian. "Modernización, técnica y política en el Gatica de Leonardo Favio". En Birgin, 
Alejandra- Trímboli, Javier (comp). Imágenes de los 90. Buenos Aires, Libros del Zorzal, 2003. pp.  47-73. 
307p. 47. 
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plebeyisrno de los 60 de las clases medias. País dominado por una imaginación social que 

no es la de la clase alta. Ciclo del plebeyismo que en los años 90 comienza a marchitarse. 

¿Qué era hace veinte años nacer plebeyo en la Argentina?: crecer con la idea de que 

ser argentino significaba tenér derecho a trabajo asegurado, a ascender socialmente, tener 

derecho a escuela y a universidad gratuitas, al sueldo anual complementario, a la salud 

garantizada por el Estado, derecho a vacaciones pagas, a disponer de obra social sindiçal, a 

psicoanalista pagado por el sindicato; "eventualmente a hacerse un viajecito a Mar del 

Plata, Floria o Miami, y a tener derecho incluso a enlazarse en matrimonio con una señorita 

pulposa o con un señor galán de clase media superior" 308 . 

Pero esa imaginación plebeya se agrietó y destrozó a lo largo de la década de los 90. 

Y no sólo debido a las transformaciones económicas e institúcionales de las últimas 

décadas. "Se trata de una crisis de la imaginación, en la .que lo que emerge es una 

lumpenización general de la imaginación política plebeya, una lumpenización picaresca que 

entroniza al nuevo rico enriquecido ilegalmente como marca de la imaginación de los O  

90309, en donde por el acceso sectorízado de ciertas tribus o mafias acotadas al centro del 

poder, la masa popular queda excluida de la fiesta, lugar en el que había reconocido antaño 

su posibilidad de apropiación de un espácio y un tiempo, de transformación del pasivo 

papel de consumidores de la clase popular. 

!iI 

Por su parte, y para dar cuenta de las posiciones que al respecto han tomado los 

críticos literarios, periodistas culturales y escritores (que muchas veces son los mismos) 

308 p. 49. 
309 p. 51. 
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más alejados de un marco teórico-metodológico de corte claramente sociológico, Vicente 

Muleiro31°  ve en los 90 una libertad enrarecida por la carencia y por el insoportable festival 

de un kitsch político al que le importaba exhibir públicamente los dividendos de su 

inmoralidad, lo que no produce sino un descreimiento general que afecta sobre tódo a los 

sectores más jóvenes de la población. 

Porrúa311  se pregunta ¿es un lugar generacional? Para responderse que en parte sí, y 

se arma en los márgenes de la cultura oficial o de lo políticamente correcto, para afirmar 

que sus indicios, sin embargo, ya estaban en algunos poetas anteriores: Daniel García 

Helder, Carlos Battilana, José Villa 312 . 

Paula Siganevich313, siguiendo las lecturas que de la ciudad moderna hace 

Baudelaire, y las que de éste hace Benjamin, intenta ubicar las coordenadas de la poesía de 

los 90 en esta encrucijada histórica y teórica. Después de preguntarse: ",Qué modernidad 

dejó para nosotros el proceso, la entrada en la globalización y diciembre del 2001 ?314 

afirma que aunque pensar esta poesía puede resultar todavía muy prematuro, sin embargo el 

embate al que someten el "yó lírico", una poética prosaica y narrativa de fuerte pregnancia 

visual, dejó comó saldo una marcada deflagración de la lengua a partir de diversos recursos. 

También reconoce como una particularidad una intemperie a la que refieren reiteradamente, 

así como fuertes referencias tópicas al contexto, especialmente en relación al hambre y la 

pobreza que comienzan a dar, cuénta de una inquietud. ¿Qué es, para Siganevich, Jo nuevo 

310 Muleiro, Vicente. (2005 ) "Los mievos poetas. Palabras a la intemperie". En: Ñ. Revista de cultura. n 117. 
Sábado 24 de diciembre 
311 Porrúa, Ana María. (2001) "Poesía argentina de los 90: configuraciones del paisaje", en Actas del Primer 
Congreso Internacional CELEHIS de Literatura, Celehis, Facultad de Humanidades, UNMdP. Formato CD, 
ISBN 987- 544- 053-1. 
312 Las de estos tres autores son estéticas muy diferentes y hay quienes las incorporan a los 90 por diferentes 
razones como se verá más adelante. 
313 Siganevich, Paula. (2005 ) "Precariedad y poesía en la ciudad". En: Grumo 4, Buenos Aires-Río de 
Janeiro: Grumo. 
314 p. 27. 
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en esta poesía? No el realismo, como lo han marcado otros, sino una cualidad de este 

realismo en particular: el hecho de ser sólo un efecto. Lo que en realidad se busca es la 

pregnancia: esta pregnancia, en el campo de la imagen visual, es el efecto que produce la 

luz en los objetos y la manera en que estos se reproducen a partir de las imágenes mentales 

en la representación, como una relación casi fisica. En esta relación que va de lo fisico a su 

impacto en las subjetividades Siganevich señala que "La introspección, que siempre. es  por 

un lado un estado óptico, también lo es vivencial y significa la incorporación de un espacio 

diferente en la memoria provocando la desconstrucción de la perspectiva instalada desde el 

renacimiento en el mundo occidental. La mirada interior incorpora al poema el sutil 

desplazamiento de una cámara de cine" 315 . A esta temporalidad Paul Virilio 316  la denominó 

justamente "estétiça de la desaparición", mencionando la transformación en el terreno de la 

percepción de lo intensivo a lo extensivo. La descripción adquiere un carácter de antológica 

en tanto recurso estilístico: el objeto permanece allí ante un espejo como espectáculo; no 

tiene profundidad psicológica, carece de coartada, de espesor y de profundidad; impone un 

sentido único: la vista. El objeto es entonces una resistencia óptica. 

Para Siganevich estos poetas han modificado sus miradas.bajo los efectos de la poca 

luz del día que les llega cuando deambulan entre los edificios de la ciudad, cuando trabajan 

en los supermercados o visitan las bailantas cumbianteras de los márgenes de Buenos Aires. 

Finalmente hay algo que se puede afirmar como diferencia, y que pertenece al orden 

de una lectura que considera los distintos puntos de significación, en especial la injerencia 

del sujeto en el acto enunciativo como tal y en el acto imaginativo: "En tiempos de 

barbarie, cuando se discute si la lírica está m  erta y la intemperie - el gran tema de la 

315 p.29. 
316 Virilio, Paul. (2004) Estética de la desaparición. Barcelona: Anagrama. 
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poesía del silencio- está presente como una inmensa, sucia y hostil ciudad, las palabras• 

ordenan un campo semántico, donde no tanto como perversión o parodización sino más 

bien como un nuevo efecto de lo Real, la violencia es la pulsión libidinal que los jóvenes 

reconocen para sobrevivir en el mundo" 317. Es así como exponen el cadáver de la lengua, 

algo que valora, pero sin ingenuidad, como una marca de época, Alicia Genovese. 

Para Alicia Genovese3 l& los noventa marcan un proceso de reterritorialización de los 

espacios, de ese espacio que se considera como ajeno no sólo por la pérdida del espacio 

público, sino también por la globalización creciente que hace que se pierda contacto entre 

las editoriales transnacionalizadas y los escritores noveles. En este contexto 

reterritorializar es una acción que se realiza a través de la creación de un nuevo sello 

editorial, de una revista, dé una serie de plaquetas, de un ciclo de lecturas, de una 

antología. Se trata de abrir el circuito y diversificarlo, descentrarlo. Ahora que ef 

propio espacio se ha transformado, por ejemplo con el engarce de las rutas electrónicas, el 

espacio virtual de circulación vía e-mail, vía internet, y su autonomía propia, lo que hacen 

los poetas es recrear eÍ espacio rescatando en sus revistas el elemento auditivo de la poesía, 

creando revistas con audio, por ejemplo, las cuales la mayor parte de las veces no duplican 

sus materiales en el objeto impreso. 

Pero para Genovese la poesía contemporánea más joven también puede leerse 

dentro de una demarcación contextual que remite a los 80 para entender un punto de partida 

y de diferenciación, en la medida en que el espacio se ha transformado también por la 

recuperación social a partir del período final de la.dictadura'militar. 

317 p. 34-35. Es clara aquí la alusión a las ideas de Freud en El malestar en la cultura., 
318 op. cit. Véase también Genovese, Alicia. (2006) "La escritura 'poética en los años ochenta y en los 
noventa: de la sobrecarga a la liquidez ". En.Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía 
argentiná. 1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. 
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Así, los 80 señalarían un momento de articulación de un espacio culturalmente 

arrasado, constituirían un primer momento de lo que podría ser considerada la poesía de la 

postdictadura, que tiene un momento de inflexión en los 90 y  se continúa hoy, cuando 

siguen actuando a través de la generación de hijos (y de H.I.J.O.S.) y de los escraches las 

marcas dejadas por aquella violencia. 

VII. 

Susana Romano Sued319, quien dirigió un proyecto de investigación sobre el tema 

de los 90, recurre a un concepto de Eleonora Traficante 32°  para pensar los 90. Si esta autora 

se proponía "explorar en el territorio específico del arte, la localización de ciertos umbrales, 

de ciertos puntos de transición que harán posible el trazado de un bosquejo, de un plano, en 

el que los umbrales ya no signen los límites, las lineas divisorias, sino determinen la zona. 

El lugar que indicaría el tránsito, el traspaso de un ámbito a otro (con todo lo qúe conileva 

de devenir y transformación) o más todavía, la zona que anuncia la existencia de una región 

otra", las escrituras argentinas de los 90 establecen sus lazos con la tradición en un 

"horizonte de catástrofe", en que hay umbrales (de género, ,tradición o posición en la 

cultura) que parecen a punto de ser franqudados como diferencias significativas 

(catastróficas) en el horizonte, de una cultura determinada. Las crisis de las escrituras 

(simbólicas, materiales y de significación social) para cada género son registradas por los• 

géneros literarios, y, más aún, promovidas de una manera diferencial, como el retorno de 

Ja subjetividad (pero una subjetividad otra) en el género lírico, que convive con la, 

reapertura deja representación verosímil. 

319 Romano Sued, Susana. Prólogo a (2003) Umbrales y catástrofes: literatura argentina de los '90. Córdoba: 
efoké ediciones.  
320 Traficante, Eleonora. (1997)   "Umbrales". En: Revista E.T.C., n 8, Espacios artísticos. Córdoba. 
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Según Romano-Sued hubo un arrolladorproceso de tra,nsformación ideológica que 

culminó en los 90, con la desarticulación del Estado, la supresión de su rol como impulsot 

y garante de políticas educativas y de investigación destinadas al desarrollo democrático e 

igualitario de la sociedad. Desde diversas instancias del poder. (político, económico, 

cultural, mediático) se administran políticas de inclusión y exclusión, de memoria y olvido. 

El decreto del indulto presidencial de 1990, si bien reconoce dos graves antecedentes en las 

leyes de obediencia debida y. punto final de 1989, es tomado como acta de nacimiento de un 

nuevo contexto cultural. Las escrituras de los 90 deberán posicionarse entonces y orientarse 

hacia tres momentos de la historia: 1, el golpe militar, el terrorismo de estado y el 

paradójico concepto de "desparecido"; 2, la recuperación de la democracia y el ingreso al 

menemismo; 3, la historia remota del pasado nacional 321 . En ese contexto se da también el 

retorno de la violencia crimmal de Estado, desculpabilizada y vuelta impune por el decreto 

y las leyes mencionados, y hecha visible una y otra vez en los medios por las confesiones y 

los arrepentidos,10 que en realidad no hace sino ocultar a los, sistemas responsables de esa 

violencia burocratizada. Estas políticas de visibilidad continua de los acontecimientos de 

violencia, pasada o' actual, local .o global, corroen la credibilidad de narraciones y 

autonarraciones que pierden el carácter de ,  pasado apropiable y nutridor de una tradición 

con proyección constructiva. Frente a ello se puede dar una operación de memoria 
1
que 

ordenaría lógicamente los acontecimientos desde su origen maldito a las condiciones 

desfavorables de la realidad actual, o, por el contrario, se podría diseñar un mapa lacunar,' 

atomizado, una fragmentación de recuerdos que no encuentran un sentido. Por las fisuras 

321 Este tercer eje ha sido profusamente trabajado por la narrativa si 'por ello se entiende el trabajo textual. En 
el ámbito de la poesía ha funcionado como reorganización de lecturas, rescate de figuras, textos y poetas 
anteriores  

162 



del sistema, como irrisión o como acto trágico, el arte de los 90 ha trazado, al decir de 

Romano Sued, como habla diferenciada, "un espacio mínimo de resistencia" 322 . 

De signo similar es el aire de época, o la estructura de sentimientos, que 

Freidemberg323  le adjudica a esos años, cuando afirma que "fue más o menos 

simultáneamente •con la entronización del neoliberalismo que en el campo literario 

empezaron a ganar terreno la pose cínica, un desdén activo hacia los valorés "humanos" en 

general y especialmente hacia los que tienen que ver con ló político-social". Sobre la 

potencialidad de este espacio como espacio de resistenéia o como espacio cooptado por la 

ideología dominante de mercado se polarizarán pósiciones y se abrirá una polémica que no 

es lo menos interesante del período si se considera que a partir de allí el arte de los 90 en 

general, y la poesía en particular, han sido capaces de abrir un espacio de• reflexión, de 

interpelación, interrogación y teorización acerca de su estatuto, de su función social real o 

esperada, lo que no es poco. 

322 "Los Noventa?", en Romano Sued, Susana, y Arán, Pampa Olga (editoras) (2005) Lós '90. Otras 
indagaciones. Córdoba: epoké ediciones. 
323 Freidemberg, Daniel. "Escuchar decir .nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, notas de 
las notas y algo más)". En: Autores varios (2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos 
Aires. Universidad Naci6nal de Buencis Aires. Libros del Rojas. p. 150. 
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2. LA POESÍAEN LOS 90. 

1. 

Para retomar la posible configuración de una identidad poética de los 90 como tal 

habrá que seguir el recorrido de sus sucesivas defmiciones, pero habrá que tener en cuenta 

también en cada caso en qué lugar del espectro poético de los años anteriores se ubican 

quienes leen y pretender dar voz y entidad al fenómeno. 

Son varios los ejes que permiten ordenar el material que se ha desarrollado en torno 

a esta problemática categoría denominada "poesía de los 90", pero debido al modo en que 

en torno a ellos se polarizan y dividen las opiniones de los críticos, así como sus juicios de 

- valor, resultan de suma importancia las siguientes: 1. la concepción acerca del lenguaje 

poético; 2. los temas a los que los poemas se refieren, o los materiales extra-

lingüísticos a los que en primera instancia se remiten; 3. las poéticas que se ponen en 

juego, explícitas o implícitas; 4. la concepción del sujeto del enunciado; S. la 

concepción del Ñujeto de la enunciacióny la figura de poeta que se desprende de los 

textos; 6. la relación cón las poéticas inmediatamente anteriores en un espectro que 

abarca por Jo general las tres décadas anteriores, es decir, desde los años 60 a los 

poetas contemporáneos. 

Debido al modo en que estos ejes están imbricados, no podrán analizarse por 

separado, para no forzar, por medio del esquema analítico, los textos poéticos, sino que lo 

que se verá en cada caso es justamente de qué manera los ejes se anudan formando 

diferentes constelaciones conceptuales que darán lugar a determinados efectos de sentido. 

Debido a la insistencia del neobarroco en la materialidad del lenguaje y su 

sonoridad como principios fundamentales de la constitución del poema (principios que 

acusaban en ese mofliento el impacto del posestructuralismo francés en un grupo de poetas 
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locales), y a la propagación de esas mismas teorías en el ámbito académico parecía una 

verdad impuesta la preemmencia del elemento lmguistico como matena del poema Sm 

embargo, en la práctica crítica de algunos estudiosos y en los paratextos de algunos poetas 

se puede observar en qué medida la pregnancia del mundo referido o la capacidad de captar 

la atención de elementos ideológicos de los poemas de los 90 estructuran las lecturas y las 

apreciaciones, y le dan mayor importancia á la relación referencial o al verosímil que al 

trabajo propiamente lingüístico. 

Ello abarca una amplia gama de posibilidades que• van desde la puesta en primer 

plano de los ecenarios de la pobreza, que es leída por algunos como una estetización de la 

pobreza324  en tanto otros la sitúan encomiásticamente en el lugar del compromiso del poeta 

con la sociedad y la ligan sin más a una tradición ya acendrada de ,"poesía política" 

(Porrúa), a posturas más distanciadas que pueden leer en estos márgenes de la poesía (en 

tanto la poesía sé busca más allá de ciertos límites asignados por la tradición del género) 

toda la ambiválencia que un gesto tal pone en juego 325. En este sentido, hay dos lineas en 

los discursos críticos que pueden marcarse con bastante claridad: una, más cercana a la 

idea de una defensa de la poesía política, referencia! y coloquial, eminentemente urbana y 

324 Así lo ha hécho notar, con ligera ironía, César Aira, en un artículó en el Cronista comercial, 23 de marzo 
de 2004: "A mí me parecen unos objetos bellos, otros los consideran un souvenir de la pobreza", refiriéndose 
a loa libros de Eloísa Cartonera, la editorial dirigida por Washington Cucurtó, en que los libritos son 
confeccionados por excartonerós y chicos de la calle con material reciclado. Los libros son armados de 
manera artesanal, con las tapas hechas con sellos de papa y témperas de colores sobreimpresas sobre cartones 
reciclados. Los textos son fotocopias, y la desprolijidad en el armado es una de sus apuestas estético-
ideológicas del sello. 
325 María Negroni, en su análisis del campo en los tempranos años 90, hace una evaluación de la situación en 
general, teniendo en cuenta su conocimieñto del campo literario en Nueva York y otros lugares de los EEUU,. 
y marca allí una dicotomía, que se repetirá sin grandes diferencias en la Argentina, que se abre entre dos 
formas excluyentes de considerar el poema y el lenguaje: "de un lado, los que reclaman al género una 
sumisión incondicional a la lengua hablada y le adosan —como si una cosa trajera por necesidad la otra- la 
función cuestionadora del sistema (son los revoltosos); de otro, los que conciben a la poesía como tramado 
autosuficiente de normas y tradiciones, y cifran en su autonomía la (única) posibilidad de respiración 
metafisica (aquí se agrupan: los poetas de buenos modales, que haçen su trinchera en la protegida escenografia 
de los campus universitarios). No hace falta seguir. La polémica existe desde Kant y en sus fundamentos 
reverbera el dudoso amiguismo entre Belleza y Moral". Negroni, María. (1993) "Una esperanza llamada 
beats". En: Diario de Poesía 28. Buenos Aires. p. 33. 
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contextual, que lideráda por la lectura de los 90 de Diario de Poesía y su staff 

(Samoilovich, Helder, Prieto, Dobry, Freidemberg, y los poetas por ellos promocionados: 

Casas, Rubio, Gambarotta) reúne también los escritos críticos de Ana Porrúa y las escasas 

referencias a la poesía de Beatriz Sano 326 , la revista Punto de vista327  y sus sitio web 

Bazaramericano (donde publica también Aguirre, desde 2005 encargado de la sección de 

crítica de Diario), y otra, más cercana a úna preeminencia dada al elemento lingüístico y la 

experimentación como base de la poética, que reúne a poetas y críticos como Delfina 

Muschietti, ArtUro Carrera, Alicia Genovese, Tamara Kamenszain, Paula Siganevich. Esta 

segunda vertiente, cuyo trasfondo teórico está enraizado en una lectura de. los textos de 

Lacan, del posestructuralismo (Derrida y Deleuze) y de los llamados posfilósofos, entre los 

que destacan Milner, Agamben y Badiou, es más sensible también a la lectura de género. 

Ninguno de estos poetas y críticos ha estructurado una lectura sistemática de los 90 en 

tanto tales, sino qué se han manifestado por medio de intervenciones acotadas u 

ocasionales. 	-. 	 . 

Primero se impuso en los medios críticos la primera línea, luego hubo un lento 

viraje hacia la segunda, movimiento en que merecen destacarse las posiciones autocríticas 

de Daniel Freidemberg y Santiago Llach. 

En tercer lugar, podría señalarse la posición de Hablar de poesía, como una que 

defiende los valores más tradicionales de lo considerado como poético: ciertos temas 

"elevados", cierto trabajo formal, cuyo representante, Ricardo Herrera, mantiene una 

326 En el año 2001 Sano .dio una clase sobre "poesía de los 90" en la que se refirió a Santiago Llach, 
Alejandro Rubio y Martín Gambarotta. Algunos de los interesados, incluidos Llach y su padre, ex 
viceministro de Domingo Cavallo, estuvieron presentes en calidad de invitados. 
327 La proximidad intelectual entre Diario y Punto de vista, debida sin duda a simpatías ideológicas, se puede 
seguir a lo largo de ambas publicaciones. Baste la presencia de artículos de Helder y Samoilovich en Punto de 
vista, y el hecho de aparecer reseñados libros de Sano en Diario, una publicación que sólo excepcionalmente 
se refiere a textos que no sean poéticos o sobre poesía. 
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polémica permanente con Diario. De modo que si la primera está en relación con el 

objetivismo, la segunda lo está, con el neobarroco y la escritura de las mujeres y la tercera 

con el neorromanticismo. Finalmente hay que señalar que en la contienda intervino también 

la revista La Guacha328, con una acerba crítica a los representantes de la primera, basada en 

parte en la convicción de que se trataba de un grupo de burguesitos que jugaban a villeros 

pero que no tenían ninguna experiencia real de los márgenes. 

En concordancia con la primera concepción, la poesía que surge en los 90, hace 

notar Freidemberg 329, su aparente 'sencillez', su falta de temor a parecer 'vulgar' o 

'prosaica', la hace correr el "riesgo de caer en la simpleza, la insignificancia y. la 

literalidad"; pero es justamente desde esta simpleza, insignificancia y literalidad que Helder 

y Prieto proponen el valor de lo poético en lós noventa 330. El articulo331  que escribieron en 

colaboración y que apareció en Punto de Vista 60, abril de 1998, marcó el inicio de una 

reflexión acerca de la poesía de los jóvenes de los 90 y le otorgó una direccionalidad 

específica en la cual sç duplican las valoraciones de las poéticas de la década anterior con 

su polarización entre objetivismo y neobarroco 332, así como la dificultad en el campo 

abarcado por esa polanzacion para dar cuenta de terceras posiciones o de posiciones 

328 AAVV, (2001) "En tiempos del reality show, ¿los poetas del nuevo realismo?", La Guacha n° 14. 
329 Freidemberg, Daniel. '(1995) Selección y prólogo a Poesía en la fisura. Bueños.Aires: Ediciones del Dock. 
Entre los poetas seleccionados 'están: Martín Gambarotta, Fernando Molle, Alejandro Rubio, Juan Desiderio, 
Daniel Durand, José Villa, Osvaldo Aguirre, Carlos Battilana, Fabián Casas, Sergio Raimondi, Mario Varela, 
Ana Wajszczuck. 

.330 Allí nombran a Martín Gambarotta, Fémando Molle, Marina Mariasch, Santiago Vega (cuyo seudónimo es 
'Washington Cucurto), Carlos Martín Eguía, Alejandro Rubio, Juan Desiderlo, Daniel Durand, Santiago Llach,. 
Fernanda Laguna, Gabriela Bejerman, Jose Villa, Osvaldo Aguirre, entre otros como fieles representantes de 
esta estética.  
331 García Helder, D. y Prieto, M. (1998) "Boceto Nro. 2 para un .... de la poesía argentina actual", en Punto 
de Vista Nro. 60. Buenos Aires. Este artículo fue republicado en: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres 
décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Librós del, 
Rojas. Se citará por la edición de Punto de vista.  
332 Se verá en capítulo aarte. 	 . 	 . 	. 
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diferentes, como la que Genovese 333  denominara "poesía escrita por mujeres" 334 , es decir 

que las dificultades, en lugar de resolverse, se perpetúan o aún se multiplican, sobre todo 

porque esta lectura fundadora de los 90 será repetida con matices, ampliada o resaltada por 

otros críticos, impugnada y repensada por otros más, cuestionada y refundada, pero nunca 

soslayada335 . 

Freidemberg336  había señalado como las características más sobresalientes 'de la 

poesía de los 90 la preeminencia del registro austero e impasible de un mundo deslucido, la 

presencia recurrente del uso de la ironía, apenas matizadas ambas actitudes por una casi 

imperceptible ternura compasiva (eje 3. las poéticas que se ponen 'en juego, explícitas o 

implícitas; eje 4. la concepción del sujeto del enunciado;), "como si la poesía estuviera 

tratando de reconocer qué mundo le toca después de un cataclismo 337  y qué significaóión 

puede extraer de eso" 338 . 

333 Genovese, Alicia. (1998) La doble voz. Buenos Aires: Editorial Biblos. 
334 Entre las poetas analizadas por Genovese se encuentran María del Carmen Cólombo, Diana Bellessi, 
Tamara Kamenszain, irene Gruss y Mirta Rosenberg, y se destacan Alfonsina Storni y Alejandra Pizamik 
como antecesoras en una línea genealógica. 
335 Dice Freidemberg al respecto en' un artículo muy posterior: Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir 
nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, notas de las notas y algo más)". En: Fondebrider, 
Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de 
Buenos Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. n«  5, agosto de 
2005:" Para decirlo de otro modo, "Poesía de los Noventa" sería el nombre de una preocupación que gana 
cuerpo entre poetas, profesores, periodistas y críticos hacia 1998, cuando Punto de Vista publica "Boceto N° 2 
para un.. de la poesía argentina actual", dé Daniel García Helder y Martín Prieto,, una informada y perspicaz 
mezcla' de indagación puntual y visión panorámica que también 'funciona como manifiesto y folleto 
promocional, y que van sosteniendo, después las resefias de Delfma Muschietti en Radar Libros, las 
intervenciones de Ana Poma en Punto de Vista y en la Universidad de Mar del Plata y el efecto de 
confirmación producido por la campafla reactiva de La Guacha. A lo que se suma una serie de definiciones 
más o menos programáticas de algunos involucrados, entre las que me parece especialmente significativa la 
reseña de Alejandro Rubio sobre Culo criollo de Rodolfo Edwards en Diario de Poesía." p. 150. 
336 Freidemberg, Daniel. (2005) "Qué ampara ese prestigioso rótulo". En: Ñ Revista de cultura. n 117. 
Sábado 24 de diciembre. ' 
337 Como se ha visto Susana Romano-Sued utilizaba los conceptos de "Umbral" y "catástrofe" para delinear 
una caracterización general de los 90. ' 
338 p.7. 	 .. 
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Flelder y Prieto 339  señalan en los poetas de los 90 úna maestría técnica no 

convencional que les permite tener los reflejos para aprehender los signos del presente, o si 

se prefiere de la actualidad. Esta relación con la inmanencia, del tiempo presente implica 

también el hecho de no entablar con la historia literaria una relación orgánica y de 

largo alcance, sino uña corta, intensa, heterodoxa, no predeterminada, esporádica 

ligazón con el pasado34°  (eje 6. la relación con las poéticas inmediatamente anteriores en 

un espectro que abarca por lo general las tres décadas anteriores, es decir, desde los afios 60 

a los poetas contemporáneos). Por ello eligen calificarlos como poetas de la sincronía, en la 

medida en que además "su coeficiente artístico deberá medirse por su grado de aprehensión 

del Zeitgeist y su capacidad de transformarlo en arte coñcreto 99341., afirmación que es ya de 

por sí una toma de posición político-ideológica en relación con lo poético que no subsana 

sino que multiplica las dificultades a la hora de definir en qué consiste esa posibilidad de 

aprehensión del espíritu de la época: ¿en el poder referencial del poema?, ¿en el rescate de 

los usos lingüísticos de la contemporaneidad, con toda su carga de valoraciones, esquemas 

axiológicos o estructuras de sentimientos?, ¿en un tono, una actitud del poeta en relación 

con su propia óbra? 342.: , 

339 op.cit.  
340 De todos modos no puede dejar de verse en ello una operación de grupo en la medida en que es recurrente 
'el corte con el pasado no inmediato y las referencias mutuas y cruzadas de un pequeño grupo que se 
autovalida. Resulta paradigmática la frase que incluye Santiago Llach en el Ars Poética que, acompaña sus' 
poemas en la antología Mons fruos: "leo, amo y copio a los clásicos: mis contemporáneos". p. 80. 

p. 14. 	 ' 
342 Si por lo general parecen partir de la segunda concepción, terminarán siempre inclinándose claramente 
hacia la primera, con una ambigüedad inicial que terminó convirtiéndose, porsu repetición y cristalizaciÓn, en 
un formulismo, una "receta" para ser un "poeta de los 90". Dice Freidemberg:" El hecho es que, guste o no, 
sea mayor o menor su capacidad de importar más allá de lo coyuntural o lo novedoso, algo efectivamente 
irrumpe con la "poesía chabona". Que a su manera puede también ser un sistema de posibilidades, una 
máquina de lectura —,Zelarayan, Darío Cantón, Manrique Fernández Moreno y ambos Lamborghini leídos 
en clave chabona?—, pero, si se la quiere pensar como "poesía de los noventa", ¿a cuántos realmente 
alcanza? O, mejor, ¿a cuantos deja afuera? Belleza y Felicidad, por ejemplo, queda afuera, pero no Cucurto, 
que a su vez tiene bastante que ver con Belleza y Felicidad. ¿Y no había que forzar mucho la lectura para que 
no'quede afuera Póesía civil de Raimondi, con su espíritu poundiano, sus referencias culturales, su apuesta a 
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En primera instancia Helder y Prieto se remiten a lo referencia!, haciendo notar la 

presencia en estas poéticas de temáticas relacionadas con !os mundos marginales, sus 

personajes y usos idiolectales, con una presencia que, aunque "al principio puede resultar 

molesta, supone un grado de participación en lo real y en lo actual" 343 . En un segundo nivel 

estaría como particularidad la "futilidad de la materia significante" en unos poemas que se 

presentarían como "notas por demás simples", de las cuales se desprende la idea y la 

sensación según la cual "el ser no está más allá de las, cosas, sólo se hace tangible en' 

ellas"34. Este modo de escritura, que alguna vez Todorov 345 . llamó presentativo por 

oposición al representativo y que consideró una 1  característica del género lírico por 

oposición al narrativo se vería extremado en estos autores, quienes se mostrarían, ante la 

• presentación de los materiales lingüísticos (eje 1. la concepción acerca del lenguaje 

poético) pero aún referenciales bajo la forma de presentación de escenas, personajes 

históricos (eje 2. los temas a los que los poemas se refieren, o los materiales extra-

lingüísticos a los que en primera instancia se remiten) o ficticios, núcleos narrativos 

mínimos (eje 4. la concepción del sujeto del enunciado), remisos a efectuar cualquier  tipo 

de abstracción, a sacar ninguna conclusión (eje 5. la concepción del sujeto de la 

enunciacióny la figura de poeta que se desprende de los textos). En ese contexto entonces la 

percepción ocupa un lugar de preferéncia por encima de la memoria y de la reflexión, lugar 

la reflexión intelectuál, su, léxico más libresco que identificable con algún tipo de habla, la ausencia de 
cualquier mención a los más notorios gustos y hábitos de los chicos y las chicas nacidos entre 1965 y  1975? 
¿O basta con que sea realista y politizado, conque en algún momento escriba "hijo de remilputa" o con la 
pertenencia a Vox?". Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y 
después notas, notas de las notas y algo más)". En: Fondebrider, Jorge. (cómp.) (2006) Tres décadas de 
poesía argentina. 19762OO6. Bueno,s Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. 
Publicado antes en: Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. a  5, agosto de 2005. p. 173. 

3 p.15 	' 
344 
	. 	 . 	 . 	 . 	 . 	 . 	.. 

345 . Todorov, Tzvetan. (1991) Los géneros del discurso. Caracas: Monte Avila Editores Latinoamericana. 
• • (1978)  
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que pone de manifiesto la póeta Laura Wittner cuando afirma que "las cosas no son 

signos"346 . 

Helder y Prieto llegan a afirmar. que "el tiempo presente correspond(e) al 

realismo"347 : de este modo operan ideológicamente en su lectura para "naturalizar" una de 

las corrientes estéticas presentes en la década; Prieto repite esta operación referida a la 

década anterior, cuando afirma que el neobarroco, "ornamental", "exuberante", "culterano", 

tiene un "válor históricamente. contradeterminante" al irrumpir en la esçena literaria 

argentina, cuando "la expectativa, condicionada por la singular coyuntura política y cultural 

de fines dela dictadura militar iniciada en 1976 y  terminada con la asunción del mando del 

nuevo presidente constitucional, Raúl Alfonsín, el 10 de diciembre de 1983, parecía estar 

dirigida hacia la aparición de una nueva póesía comprometida, un renovádo coloquialismo 

realista y militante, próximo a las enseñanzas de Juan Gelman y entroncado con la tradición 

emblemáticamente representada por Raúl González Tuñón" 348. En ninguna de las dos 

ocasiones se hace explícita la naturaleza de esta relación, que parece. responder a un 

imperativo de necesidad, ni siquiera a un esquema de causalidad, pero sí es efectiva 

ideológicamente en cuanto al efecto de naturalización que crea. A partir de esta operación 

346 Se ve claramente en esta cita una total opósición al simbolismo. Lo que no se ha destacado, y que será 
trabajado en la tercera parte de la tesis, es su relación con el minimalismo artístico y la famosa frase de.... "Lo 
que hay es lo que ves". La frase de Laura Wittner aparece citada en el artículo de Mónica Efron. (1999) "La 
estrategia de lo pequeño (una aproximación a la.poesía argentina de los 90)", en El desierto Nro. 5. Buenos 
Aires: . 

p. 15. La cita completa es : "Que el tiempo presente corresponda al realismo no debe llevar a pensar que 
los poetas del 90 sean, sin más, realistas, objetivos o referenciales: lo son, aunque en un sentido muy amplio e 
irregular; la estética . realista sería menos una serie orgánica de requisitos que una lista de licencias y 
comodidades, cuando no una condición perdida" (referido esto último al realismo social y. al realismo 
mágico). Hay una serie de problemas aquí, el menos notable de los cuales no es la confusión entre realismo 
social.y realismo estético, entre realismo como movimiento estético datado y el realismo como tendencia, y la 
omisión de las discusiones teóricas en tomo al realismo, uno de cuyos centros fue el carácter puramente 
convencional, lingüístico-convencional, que destacaran Barthes y Jakobson como marcas del realismo 
literario. Vale no obstante el llamado de atención sobre el hecho de que el realismo de los 90, aún si se 
acordara llamarlo de tal manera, es un realismo anómalo, falta aclarar por qué y de qué modo. 
348 p. 447. Prieto, Martín. (2006) Breve historia de la literatura argentina. Buenos Aires: Taurus. 
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cntica cualquier alternativa estetica al estilo realista por ellos defendido se vera como 

extemporanea o anacromca 

Sin embargo, como saben que no pueden pasar por alto lo que en los estudios 

teoncos se llamo "el giro lmguistico" y el modo en que ello afecto a la creacion literaria, 

afimian que en esta nueva concepción la palabra "realismo" "no debe llevar a pensar qué 

los poetas son, sin más, realistas, objetivos o referenciales 349 : hay que admitir que lo son, 

aunque en un sentido muy amplio e irregular que está por definir" 350 . Esto quiere decir, en 

una clara oposición con lo que se conoce como postura típica de la poesía de los 60 y  aún 

de los primeros 70, que 1. se ajustan al caso, se basan en lo que conocen, pero sin pretender 

estar reflejando lo que ven (lo que queda sin respondér es ¿qué es lo que pretenden 

1.  

• entonces?) y que 2. casi nunca recurren al vicio estetizante del coloquialismo 35 ' (pero 

como construyen ese lenguaje 9), es decir que habna una superacion de la teoria del 

reflejo habida cuenta también de la crítica que el mismo marxismo ha ejercido sobre ella. 

A ello Se sumaría en las obras de estos póetas las siguientes características: 3. la. 

aparición juegos de palabras frecuentemente montados en alusiones sexuales (una posible 

349 Es en este punto en que destaca el hecho de que la reevaluación de las posiciones de las teorías y las 
metodologías críticas llevada a cabo en la primera parte de la Tesis ha sido doblemente necesaria. En primer 
lugar porque el auge del estructuralismo y ss técnicas enlos años setenta y ochenta en la crítica Argentina (y 
que tuviera una marcada influencia en los trabajos críticos sobre poesía) produjo, por abuso y agotamiento, una 
reacción en contra de la teoría en general, pero especialmente en coñtra de la francesa, una escasa atención por 
la teoría posestructuralista, y la vuelta aun estilo de crítica ideológica o de contenidos, lo que hizo dejar de lado 
algunos de los aportes positivos de aquellas corrientes, como su atención a la especificidad del género lírico y 
sus modos de producción de sentidos. En segundo lugar porque los prçsupuestos metodológicos, teóricos y 
estéticos, necesitan ser reconsiderados si lo que se quiere analizar es un fenórnenó que por sus propias 
características, características que implican un grado de novedad importante (un uso de• la literalidad y los. 
Ñgistros bajos y coloquiales que a veces apunta a un efecto de shock, ciertás apuestas por la banalidad y el 
sinsentido, una desacralización sin precedentes del género que va a acompañada de una desvalorización pareja 
de. la imagen del poeta) invita a analizar críticamente los conceptos desde los cuales abordarlos. Estos 
conceptos, lejos de dejarse arrastrar por poéticas, estéticas e ideológías precedentes; deben imponerse por la 
lectura de los textos poéticos mismos. • • • 
350 p. 15. 
351 Esta distancia con el coloquialismo de los años 60 y con el modo en que aparecen los nombres de marcas 
comerciales es un punto de acuerdo entre varios criticos 
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deuda con el neobarroco que los críticos no mencionan como tal 352), y a partir de allí, de 

esa mezcla determinada de elementos de diversas poéticas de las tres décadas anteriores, 

parece llegarse la cuarta característica: 4. poemas en los que el contenido de las 

répresentaciones puede adoptar la forma de escenas de racismo, de escepticismo, de 

cinismo, de vejación, de marginalidad, en las que se hace patente el estado mental del 

- lumpen, el que no tiene ni busca trabajo, amor, ni consuelo. Los poemas viran al grotesco, 

al carnaval, "hacen espamento" 353 , y 5. no hay en ellos ni ningún tipo de idealismo, ni 

piedad ni puçlor: lo que primaría es una mirada vagamente antiprogresista. Queda por 

resolver si las caracteristicas mencionadas en el punto 5 se repiten concomitantemente 

en la figura del autor y qué relación guardaría esta figura autoral çon la que 

tradicionalmente se perfilaba en la poesía política. 

Es en relación con este último punto que pareçen encontrar una confluencia entre 

dos poéticas que;  en parte merced a esta atención puesta en ellas por el Secretario de 

redacción (Daniel García Helder) y un columnista de Diario de Poesía (Martín Prieto), la 

publicacion mas importante desde hace veinte años, se van a mostrar en un primer 

momento como las tendencias dominantes: la que .recibió después más o menos 

352 Helder y Prieto parecen ver en las referencias sexuales explícitas, que además responden por lo general a 
una representación machista de la sexualidad, una marca más de realismo y de antilirismo, sin embargo, cabe 
preguntarse: ¿hay algo más del estilo del realismo socialista casi devenido naturalismo que leer que lo social y 
lo real se tocan cuando se habla de Fernández Meijide y de Néstór Ibarra ("Carta abierta" de Alejandro Rubio 
1999), cuando se sitúa a un joven varón blanco clase media venida a menos masturbándose o contemplando la 
mugre de su barrio por la ventana ("Segovia" de Daniel Durand o "La canción de Bedoya" de Rubio 1997), o 
si no, jugando al fútbol con los pibes del barrio o vivando a Boca? ¿Hace falta recurrir a (poner el foco de 
observación en) las mucosas del cuerpo, la miseria de una pieza de pensión o las marcas y las cáras de la tele 
para tener la ilusión de que se toca lo real, o tal vez, con un anacronismo no deliberado, de que una vez nás,. 
pero esta vez en serio, se une el arte a la vida, o que la poesía puede ser hecha por todos y leída por todos?,O 
hay otras operaciones textuales que pueden leerse tras los gestos 'evidentemente realistas' -y deliberadamente 
'ordinarios'de las escrituras de estos poetas? 
313 Esta caracterización aplica a los 90 una división que Arturo Carrera ha establecido como una forma de 
pensar dos corrientes contrapuestas de poéticas que coexistirían en diversas épocas: una que agrupa a los 
poetas del sigilo, otra, a los del espamento, refiriéndose al uso de procedimientos más o menos aceptados en 
la tradición del género, sobre los cuales se presentarían variaciones, deslizamientos, etc.; y al uso de 
novedades o propuestas que apelarían a producir un efecto de ruptura con la tradición o de shock en el lector o 
receptor (en comunicación personal). 
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consensuadamanete el apelativo de "poesla chabona" 354  y la llamada "poesia pop" Para 

caracterizar a esta última, en su mayor parte escrita por mujeres, dicen Helder y Prieto que 

las poetas parten de la simpleza, la insignificancia, la literalidad, y que "parecen no tener el 

karma de mayores pretensiones" 355 . Es notable cómo en esta segunda vertiente parece 

adjudicársele a la poesía escrita por mujeres (a partir de ún juego más radical con las 

superficies y las apariencias, que no hace sino lleyar a sús últimas consecuencias, pero 

desde otro recorte del mundo representado y del lenguaje, esa desilusión, esa falta de pudor, 

ese cinismo) una falta de compromiso que hace caer sus textos mismos en la 

insignificancia356, en tanto la vertiente "chabona" 357 , de una manera que no se explicita, 

354 Esta denominación, que copia una del campo del rock, se ha impuesto de hecho, sin qúe sea posible arribar 
a una certeza con respecto a su primera aplicación. Tal como consta en (2001) Tangueces y lunfardismos del 
rock argentino. Buenos Aires: Corregidor, libro de José Gobello y del periodista de rockMarcelo Oliven, en 
los 90 nació un subgénero rockero que se expandió en bandas muy populares: el rock chabón (persona 
innominada). En sus letras se «cantan los problemas que aquejan a los jóvenes carentes de trabajo• y futuro», 
analiza Oliven. «Vamos a pungueanle a esta vida amarreta/ un ramo de sueños», dice Iván Noble, el ilder de 
Los Caballeros de la quema (eponente de este estilo) en el tema Avanti Morocha. Noble cree que el lunfardo 
de hoy es «un habla mucho más globalizada, más punto com punto ar. La palabra windows se escucha más 
que escruchante (ladrón). El rock chabón se caracteriza por «el bardo (desorden) y su similitud con las, 
hinchadas de los clubes de fútbol», dice Oliven. En Suplemento Zona, Clarín, Domingo 1 de abril de 2001. 
Por su parte el sociólogo Pablo Seman, en la mesa Número 3 de las "Jornadas de reflexión sobre el Rock 
Nacional" realizadas los días 24 y  25 de abril de 2001, en el Centro Cultural San Martín, expuso que lo que se 
dio en llamar "Rock Chabón", en principio representa la apropiación o uno de los modos de apropiación de 
los sectores populares o de las camadas mas bajas de los sectores populares del "Rock" en los 90 y. esto 
significa que hay: productores, temáticas, percepciones propias y de la actualidad comprometidas en ese 
"Rock" de los sectores populares. Por un lado el "Rock" se expandió y circulo por toda la Argentina mucho 
más de lo que se podía haber esperado en los 80' y se diferencio y apareció uno que tiene que ver con la 
experiencia dé los sectores populares en un momento en el que Argentina estaba mal, en qúe los pobres son 
más pobres y los ricos más ricos, y en que cambiaron los modos de represión hacia los mas jóvenes y que 
aparecieroñ nuevos usos lingüísticos de.los jóvenes. Este "Rock Chabón" tiene que ver con la mixtura entre 
crear cosas nuevas y un momento de decadencia del, universo dé valores.. Se crean nuevas cosas justamente de 
ese universo de valores, desprestigiado. La característica más sobresaliente del "Rock Chabón" es 
neocontestataria, porque es contestatania desde un punto de vista distinto al que habíé tenido el "Rock" hasta 
ese momento. Se destacaron bandas como La Renga, Los Piojos o Viejas Locas. Según Gobello Divididos fue 
un antecedente, pero entre estas nuevas huestes del rock argento, la religión de don Patricio Rey fue la que 
alcanzó.la categoría de fenómeno social. . . . . 
355 p.17  
356 Otra de las acusaciones en contra de la poesía escrita por las chicas tiene que ver con la adjudicación de un 
"pizarnikismo" que, si se considera ya insóportable en . Pizamik, mucho más en sus seguidoras. A este 
respecto es ilustrativo el artículo de Dobry, "En el espejo de Alejandra Pizarnik". En: Dobry, Edgardo. (2007) 
Orfeo en el quioscó de diarios. Buenos Aires: Adriana Hidalgo. En este sentido puede decirse que la afición 
por Gelman o por Pizarnik, por Leónidas o por Osvaldo Lamborghini, por Gianuzzi o por .  Perlongher, dividen 
aguas de la manera más tajante. . .. . 
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parece retener todavía para sí la posibilidad de ejercer una crítica social, al menos por 

mostraciónde un estado de cosas al borde de la disolución. 

Esta manera de ejercer una clasificación sobre el amplio material existente en la 

poesía de la década, unida a la idea de patos en la aprehensión del Zeitgeist, parece remitir a 

un incierto imperativo ético y sacrificial que fue parte del debate, explícito o subyacente, de 

las discusiones de las décadas anteriores acerca de la función social del poeta y de su 

responsabilidad, en tanto intelectual, en el cambio social, herencia que los críticos citados 

no parecen notar, así como tampoco sus seguidores. Esta manera de leer se remite a aquella 

que en los años sesenta y setenta polarizaba las estéticas del "compromiso", reivindicadas 

como instrumento de la lucha de clases, frente a poéticas que predicaban la autonomía 

poética, consideradas como resabios de la ideología burguesa por los defensores' de la 

primera postura, a la que se opone como imperativo ético la obligatoriedad de la 

constitución de "una subjetividad crítica" 358  (Porrúa) 359 . Para la década de los '60 se han 

erigido como representantes paradigmáticos de estos polos a Juan Gelman y Alejandra 

Pizarnik360, en tanto en los setenta aparece dominandó la escena la figura emblemática de 

Paco Urondo como poeta pohtico en una lectura que ignora gran parte de la produccion 

poética del mismo, en particular la primera, cuya estética contradice la polarización que se 

357 Definida también corno urbana, satírica, referencial y social. 
358 El concepto teórico de subjetividad crítica resulta por demás confuso. Habría que aclarar de qué 
concepción de la subjetividad 'se trata ante todo. En este caso parace tratarse de una concepción ilustrada o 
iluminista de un sujeto autotransparente y pleno, sin fisuras, con lo cual la aproximación teórica no puede 
resultar sino excesivamente ideológica y teóricamente anacrónica. 
359 Como se viera en el capítulo anterior por relación a la película Los Rubios de Albertina Carri las 

• . 	intervenciones de Sano y Kohan entre otros. 	 . 
360 Por ejemplo, en Prieto, Martín. (2006) Breve historia de la literatura argentina. Buenos Aires: Taurus y 
en: Dalmaroni, Miguel. (2004) La. palabra justa. . Buenos Aires: Editorial Melusina y Dalmaroni, Miguel. 

- . Transformaciones ideoldgicas en la poesía argentina de los años sesenta. Las obras de Juan Gelman y 
Alejandra Pizarnik. Tesis4óctoral. UNLP. Inédita. 1992. 
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quiere ilustrar 361 . Esta dicotomía, por otra parte, puede remontarse hasta Florida y Boedo. 

Así, por ejemplo, la caracterización de Boedo que hace Cambours Ocampo, merece citarse 

como muestÑ: 

"Boedo, en cambio —generalizando menos-, es obrera, izquierdista. (Fábrica, 

Suburbio, Conventillo. Revolución Rusa. Mariani. Casteinuovo. Barleta. Ant. Yunque. "La 

Internacional".) La estética clásica la ubicaría en el realismo. Barbusse. Romain Rolland. 

Zola. Gorki. Andreieff.El arte es la naturaleza a través de- un temperamento. Ediciones 

"Claridad" de 5.000 ejemplares. Papel de diario. Revista "Los pensadores" y "Claridad". 

Seros. Solemnes. Sentenciosos. Sin séntido de la propaganda literaria. Desconocimiento de 

la "relaciones públicas". Objetivo inmediato: centros culturales y bibliotecas obreras. 

Objetivo mediato: la Revolución Social. Sus libros se vendieron. Se los conoce en el país. 

Se los conoce en el extranjeró. Literatura comprometida. Sin revistas, sin editoriales, sin 

suplementos de gran tiraje, esta unidad, generacional se eclipsa ante el gran público. 

Prácticamente, el grupo Florida ha liquidado al grupo Boedo desde hace varios años. Ya 

muchos historiadores de nuestras letras, hablan de la generación de "Martín Fierro" 

(Florida) y no de la nueva generación de 1922 (Florida + Boedo)"362 . 

Por otra parte esta tendencia se hace extensiva a toda la literatura hispanoamericana. 

Asi, Jose Luis Martinez afirma 

"Considerada en su conjunto, la literatura latinoamericana posterior a 1920 presenta 

dos grandes tendencias muy visibles, el vanguardismo y la preocupación social, que en 

ciertos momentos se han llegado a considerar antagónicos. El deseó de participar en la 

361 En este sentido se puede comprobar que esta lectura crítica aparece ampliamente formalizada y - 
extrapolada hasta abarcar también otros períodos de la 1itratura argentina en Prieto, Martín. (2006) Breve 
historia de la literatura argentina. Buenos Aires: Taurus. Para una postura crítica cfr. Battilana, Carlos. 
(2004) "Poesía, política y subjetividad", en Cuadernos del Sur Nro 34. Bahía Blanca. 
362 Cambours Ocampo, Arturo. (1963) El problema de las generaciones literarias. Buenos Aires: A. Peña 
Lillo Editor. p. 60. 
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revolución de la expresión y la significación artísticas, que se inició a fines del siglo Xlix y. 

se consumó en la tercera década de nuestro siglo, fue visto como un ejercicio de literatura 

pura por quienes preferían que las letras no sirvieran a su propia revolución sino a la social 

y política que agita al mundo. Las designaciones de las tendencias han cambiado pero 

subsisten las dos actitudes fundamentales aún dominantes" 363 . 

Otro tanto, con variaciones, p rece afirmarse de los 60 y  de los 90. Sin embargo,, 

entre un polo y otro se abren infinidad de matices que, en otras lecturas, dan cuenta de la 

disparidad de derroteros como los de Paco Urondo, Juan Gelman y Juana Bígnozzi, a 

Pizarnik y Susana Thénon, mediados por ambos Lamborghini 364. Por otra parte, en la 

versiónde. los 80 de esta vieja discusión, los neobarrocos reivindicaron para sí una cierta 

militancia en el ejercicio mismo de la expenmentacion con el lenguaje, en su red de 

alusiones sexuales, en su defensa aveces manifiesta de los movimientos homosexuales y de 

las vertientes antipsiquiátricas y  antipsicoanalíticas, como micripolíticas que tendían a 

cambios sociales mas generales 365  Esta misma opcion es la que eligieron muchas de las 

poetas que hicieron "poesía de mujeres" 366  en esa época. 

363 Martínez, José Luis. "Unidad y diversidad '. (1990) En: Fernández Moreno, César (comp.). (1990 12)  

América Latina en su literatura. México: Siglo XXI. (1972). Aunque admite que "En años más recientes se 
ha comenzado a configurar una nueva tendencia, aún imprecisa, que parece reunir la innovación y la 
experimentación con el aliento social, y que pretende realizar una revolución más radical de las estructuras 
sociales, de la sensibilidad y de la conducta, tanto como del lenguaje y las formasliterarias". p. 85. 
364  A este respecto, aunque no haya una lectura tan completamente estructurada como la que Prieto ha hecho 
en su texto de Historia, hay trabajos de Delfina Muschietti, Tamara Kamenszain, entre otros. 
365 Echavanen, Roberto. (2005) "Entrevista a Roberto Echavarren". En: Plebella 4. Buenos Aires: 'Porque 
me tocó el segundo envión de la ola liberadora respondo con actividades que registran ese clinamen, partición 
de aguas, voçoroca cultural del medio siglo y me pongo del lado menor, del disenso en lugar del consenso". p. 
7. 
366  Basta remitirse a la yacitada lectura de Genovese en (1998) La doble voz. Buenos Aires: Editorial Biblos. 
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II. 

• 	En los 90 la crítica repite el gesto polarizador, y, además de omitir poéticas 

importantes, en la division adjudica al pop cierta banalidad o "descompromiso" 367  Sin 

embargo, los mecanismos retóricos de la literalidad aparente, parecen ir un poco más 

alta en la medida en que cuanto mas explicito el sentido, tanto o mas equivoco resulta 

Asi, Porrua puede afirmar 368  "la poesia de Rubio es politica en una tradicion, 

incluso, de poesía política, como la de Nicolás Olivan", porque critica una mirada burguesa 

de la realidad, sin aclarar .en ningún momento qué es lo que puede entenderse en los 90 por 

"mirada burguesa", en un contexto de cntica cultural en el que el concepto de "burguesia" 

ha perdido su valor de descripción teórica e histórica en virtud de una reconfiguración 

social efectiva y de un cambio en el campo de los estudios sociales que admite nuevos 

cruces y subdivisiones en las categorías del análisis social 369 . 

Continúa Porrúa: "Creo que Zelarayán de Cucurtó y "Los Mickey" de Santiago 

Llach son poesía política exacerbando esa mirada antiburguesa, en una línea que pareciera 

tener su antecedente en Osvaldo Lamborghini; sin embargo me pregunto si la poesía "de 

género" es siempre política, .pórque, comparando un poco, este gesto (político) es claro en 

Eroica de Diana Bellesi, y tal vez en Hacer sapito de Veronica Viola Fisher, pero no 

367 Freidemberg, en una citaa pie de página anterior, marcaba que es mucho lo que así queda afuera de los 90. 
368 Porrúa, Ana. (2004) "Apostillas sobre la poesía de los 90". Mimeo. Trabajo leído en el Festival Salida al 
Mar, Casa de la Poesía de la Ciudad Autónoma de. Buenos Aires, julio de 2004. 
3611 Margulis, Mario, y otros. (2003) Juventud, cultura, sexualidad Buenos Aires: Editorial Biblos. Pero 
antes, claro, Williams, Raymond. (2000) Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad Buenos 
Aires: Ediciones Nueva Visión había marcado que a fines del XIX la crítica de la familia burguesa era tan 
ambigua como la crítica más general de la burguesía como tal. Con el mismo vigor y la misma confianza que 
las primeras generaciones burguesas, que habían combatido contra los monopolios y privilegios estatales y 
aristocráticos, una nueva generación, aún mayoritariamente burguesa .por práctica y herencia, luchó, basada en 
el mismo principio de la soberanía del individuo, contra el monopolio y el privilegio del matrimonio y la 
familia, y que lo novedoso de la vanguardia es el dinamismo agresivo y la afrenta consciente de los reclamos 
de liberación y creatividad que se aleja de aquella vieja categoría, ya en desuso, debido a su conciencia con 
respecto al hecho de que la evolución de la burguesía en definitiva produjo sus propias sucesiones de 
disidentes distintivamenti burgueses. 
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necesariamente cada vez que se habla de la identidad del cuerpo y de la sexualidad la 

pretensión es política" 370. Volveremos con más detalle sobre esta cuestión al analizar 

los autores eñ particular, pero es evidente aquí una diflcultad para percibir los modos 

de anudámiento que se dan, en ciertas poéticas, entre los ejes deslindados en el 

capítulo 1 de este apartado. Sin embargo es necesario hacer notar que será indispensable, 

ante afirmaciones críticas de este tipo, detenerse en la consideración teórica de los términos 

puestos en cuestión, en la medida en que parece haber una confusión entre militancia y 

política, entre referencia y discurso poético, entre poema 'e intención autoral. 

La línea unificadora de los 90 es para Helder y Prieto tanto como para Porrúa la 

batalla en contra del lirismo, en la medida en que se entiende por "hnsmo" una poesia 

centrada en una infatuación o exacerbación de la mirada subjetiva, de. los componentes 

séntimentales y del uso retórico de metáforas y simbolismos, en un contexto en que se 

vuelve necesario e imperioso redefinir lo lineo como categoria literaria La idea de lirismo 

que prima en estos críticos, cuyo opuesto Helder y Prieto resumen en• la palabra 

"antiprímula" 371 , parece remitirse a una versión devaluada de algunos de las premisas 

sostenidas por los poetas románticos, y no tiene en cuenta la poesía posterior a ese 

movimiento y su siempre problemática aunque deudora relación con el Romanticismo 372. 

370 op. cit. 
371 Pero, como pregunta Freidernberg, "es eso el lirismo?". Freidemberg, Daniel. "Escuchar decir nada (una 
vieja respuesta nunca enviada y después notas, notas de las notas y algo más)". En: Autores varios (2006) 
Tres décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires. Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros 
del Rojas. p. 182. Por otra parte, como lo hace notar Mario Ortiz, (2004) "Entre la 'videncia' y el 'lumpenaje': 
sujeto(s) / objeto(s) en la poesía argentina del siglo. XX (breve aproximación histórica)", en Cuadernos del Sur 
nro 34. Bahía Blanca, el concepto está tomado de Osvaldo LarnborghinL 
372 Así según Todorov (1991) Los géneros del discurso. Caracas: Monte Avila Editores Latinoamericana. 
(1978).a pesar de todas las variantes que se han ensayado, desde el Simbolismo a las vanguardias, la poesía 
hasta mediados de los cincuenta al menos todavía es subsidiaria del gran ideario romántico. en la medida en• 
que se la lee como portai.fora de un plus de sentido. ' 
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El gesto antiprímula llevado adelante tanto por los poetas como por sus críticos 

permitiría "hacer de una auténtica fascinación por lo plebeyo un motivo igual de plausible 

qué el entusiasmo por la belleza de los antiguos99373 , en un tono poético que también puede 

calificarse de rantifuso. En otra variante de la misma postura, los motivos líricos se aceptan 

si aparecen combinados con el artificio pop cultural, en un kitsch que no es heroico, es 

decir que desde esta postura la poesía pop escrita al principio por algunas mujeres, luego 

gays y fmalmente por poetas de cualquier sexo y/o orientación sexual se permite como la 

contracara banal y superflua de la poesía "seria". Este movimiento ;  que advirtiéra Horacio 

Fiebelkorn en sus inicios, y que fuera uno de los motivos de la discusión entre Edwards, el. 

mismo Fiebelkorn y Washington Cucurto y que culminara con la disolución y desaparición 

de La novia de Tyson 374 , culminó con la alianza Cucurto-Belleza y Felicidad en el proyecto 

"Eloísa cartonera", en el que Cucurto y Fernanda Laguna, la principal promotora de Belleza 

y Felicidad, trabajan juntos 

La crítica Ana María Porrúa 375  va a seguir esta línea que acentúa el valor del 

resurgimiento del realismo y su relacion con una tradicion de la poesia politica Asi 

destaca "En alguna zona de la poesia publicada en los ultimos años, en la decada del '90 

para ser mas precisos, el paisaje de la pobreza reaparece con una fuerza inusitada y se 

plantea como diseño de ciertas representaciones del límite, que a veces repite clivajes de la 

tradición literaria nacional y otras se mueve en el registro de la invención pura". 

373p.18. 	 . 
374 En comunicación personal.  
" Porrúa, Ana María. . (2001) "Poesía argentina de los 90: configuraciones del paisaje", en .A cras del Primer 

Congreso Internacional CELEHIS dé Literatura, Celehis, Facultad de Humanidades, UNMdP. Formato C-D. 
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Tomando un concepto teórico de luri Lotman 376, Porrúa afirma que no se trata sólo 

de la aparición del riachuelo, el Rio Paraná, el conventillo, el bajo Flores o el oeste, sino de 

las figuraciones de un confin, es decir del lugat donde dos culturas están separadas y unidas 

por una frontera y de "la zona en la cual se desarrollan los procesos semióticos 

acelerados'.' 37.7 . 

Es desde ese lugar, ideológico y valorativo, que va a difereñciar dos tipos de 

póéticas: por un lado "muchachos futboleros", por otro "chicas pop y chicas que se hacen 

las malitas"378 . 

Así para ella uno de los ejes fuertes de la nueva poesía es la exposición deliberada e 

impiadosa de las fisuras del sistema social y politico nombra a Martm Gambarotta, 

Washington Cucurto, Santiago Llach, Alejandro Rubio, quienes, de atenerse a los dos 

grupos que desliñda Freidemberg, corresponderían más al segundo noventismo, contra 

Durand, Desiderio, Villa, que pertenecen al primero 379. Con el peronismo y la violencia 

como trasfondó, en las poéticas de los autores mencionados por Porrúa la nueva poesía se 

apodera de la palabra del otro, dice lo que está silenciado incluso por la clase media, que 

también es nombrada, extrañamente, como burguesía. En la lectura de Porrúa estos textos 

"sólo pueden ser pensados como intervención, y por qué no, como provocación" 380  y se 

376 	 Juri (1985) "La semiótica fra micro e macrocósmo", en lii semiosfera. L 'assimetria e ildialogo 
nelle strutturepensanli. Venezia: Marsilio Edit.ori. . 	. 	 . 	 . 	. 
377 s/p (publicado en CD). 	 . 	 . . 	. 	 . 
378 Esta clasificación fue realizada por. Porrún en una lectura que envió por mail ál Sello Siesta después de 
haber recibido los primeros títulos publicados, que son: coming attractions, de Marina Mariasch; extrañas 
palabras, de Alejandra Szir; La Raza, de Santiago Llach; agua salada, de Carolina Cazes; 
bruciate/quemadas, de Vanna Andremi- 
379 

	 . 	 . 	. 	. 	. 	. 	 . 	. 	. 

Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas,. 
notas de las notas y algo más)". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad, Nacional de Buenos. Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: 
Plebella. 'Poesía actual. Buenos Aires. a8  5, agosto de 2005. . 
380 (2002) "Notas sobre la poesía argentina reciente y sus antologías", en Punto de vista Nro. 72. Buenos 
Aires. p. 24. 	- 
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entroncan en uná tradición nacional prestigiosa, la de la poesía política 381 , aquella que creía 

en una posibilidad de relación o más aún de intervención del poeta en el estado de cosas 

social. 

En el otro extremo de esa visión, "algunas de las escritoras que comienzan a 

publicar poesía en lbs 90 parecen defmirsu imaginario como inversión del masculino" 382, a 

partir de allí "la poesía habla desdeun lugar de infancia y se hace cargo solamente de la 

miniatura, de lo pequeño 99383 . Si bien reconoce (con posterioridad a las criticas que recibiera 

la lectura de esta ponencia en el Congreso) qué el gesto es el del exceso, y en ese caso 

podría pensarse en un modo de intervención distinto, que consiste en "asumir la propia 

figura tal como está en el discursó masculino, o tal vez, adulto" sin embargo insiste en que 

"el efecto se enrarece (más allá de cierto tinte irónico) porque el lugar desde donde se dicen 

381 Parece haber cierto consenso dentro de la crítica literaria argentina acerca de la importancia de la literatura 
política en la configuración de una literatura nacional, que se iniciaría en la gauchesca, que reuniría una 
lengua y unos temas, personajes y problemáticas propios. Sin embargo, las divergencias, a la hora de leer la 
categoría, son notables y llegan a abarcar un espectro muy amplio. Así, si Nicolás .  Rosa puede afirmar un 
modo de leer lo político en Osvaldo Lamborghini como una política de la lengua, este modo se contrapone al 
más referencial de Helder, Prieto, Porrúa y Sano. Esto tal vez pueda deberse a la magnitud de la tarea que la 
crítica literaria argentina se autoimpone, aquél por el cual intenta su relato "como si se tratara de un 
imperativo en el que mide sus fuerzas, y del que vuelve a trazar la silueta de una totalidad explicativa que, a la 
vez, debe ser explicada: la literatura argentina como totalidad a trazar, o más bien, la tentación de escribir una 
(otra) "Historia de la Literatura Argentina". Es ése su relato privilegiado, su relato total, en parte porque la 
literatura argentina, en la versión académica, nació con Rojas al miso tiempo que escribía su historia". Esta 
vocación historicista de la crítica argentina hace que muchas véces se fuercen ciertas particularidades para dar 
coherencia a las grandes líneas explicativas. Panesi, Jorge.. "Discusión con varias voces: çl cuerpo de la 
crítica", en AAVV. (2005) Boletín / 12. Del Centro de Estudios de Teoría y Crítica Literaria. Rosario: 
Facultad de Humanidades y Artes Universidad Nacional de Rosario. p. 139. 
382 Porrúa, Ana María. (2002) "Notas sobre la poesía argentina reciente .y sus antologías", en Punto de vista . 
Nro. 72. Buenos Aires. p. 24. Ya antes, en una ponencia presentada en el "1 Congreso Internacional 'Razones 
de la Crítica". Facultad de Humanidades y Artes. Universidad Nacional de Rosario, 18, 19 y 20 de. octubre 
de 2000, había expuesto lo siguiente "En los poemas de los jóvenes la mirada es la devolución de lo. 
inmediato, de las superficies, no hay lugarpara la indagación. Los "negros", los "bolivianos", las chicas 
aparecen bajo los disfraces de la moda y se han convertido en el verdadero paisaje del mercado. Un paisaje 
sin historia, por eso ellas están detenidas en un mundo infantil y ellos, los "cabezas", están separados dél 
peronismo; un paisaje en donde sólo cuentan las apariencias. Habrá que ver hasta cuándo esta objetividad que,. 
se mueve sobre superficies. "brillantes" mantiene su carácter revulsivo, o al menos su poder de choque. Habrá 
que ver cuánto resiste el ojo antes de acostumbrarse". p. 22. . 

p. 24. Habría que analizar esta categoría de lo pequeño desde un marco teórico más interesante. Como ya 
se ha dicho, puede resultar fructífera una consideración del.minimalismo estético. 
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las cosas es infantil (cerrado), quizás aquél de la orden que se le da a un niño: "váyase al •  

rincón"384 . 

Mario Ortiz repite este modo de leer (que hace caso omiso de los desarrollos 

teóricos no sólo de la vertiente feminista o de gran parte de los "estudios culturales", sino 

tambien del psicoanalisis, del "giro lmguistico" y de las nuevas concepciones acerca de la 

política y las vidas privadas en el posestructuralismo francés, y que, fiel, a esa postura, 

pnvilegia los ejes 2 y  4 (los temas a los que los poemas se refieren, o los materiales extra-

lingüísticos a• los que en primera 'instancia se remiten; y la concepción del sujeto del 

enunciado), por sobre el 1 y  el 3 (la concepción acerca del lenguaje poético; y las poétiças 

que se ponen en juego, explicitas o implicitas,), desconociendo sus relaciones de mutua 

implicación),Jen un articulo en el que distingue dos tendencias por un lado, cierto tipo de 

coloquialismo; por otro, 'el intimismo y la presentación de un imaginario, universo infantil. 

En el primer caso el sujeto es un lumpen que oscila entre la abulia y la violencia 

extrema Lo particular de la lectura de Ortiz es que considera que este personaje funciona 

en los poemas como un doble del lector, con lo que da cuenta de un efecto especifico de 

lectura que da la posibilidad de delimitar el lugar desde el que se denuncia que en los 90 no 

hay sujeto unificado que garantice la lectura "ideologicamente correcta" como en los 60386 

Segiin Ortiz aun4ue no se trata de reducir estos textos a su contexto histórico como única 

posibilidad de sentido, no se puede obliterar que surgen en plena etapa de la violencia 

384 Por lo demás, se sabe, es mucho lo que el niño hace desde ese rincón, mucho lo . que desde allí produce 
imagmariamente en un primer momento, y lo que lo llevara a actuar de determmados modos más adelante, es 
decir que .puede pensarse también que desde ese rincón se perfilan ciertós modos de resistencia, de 
creatividad, de juego, cuya lectura debería ser más compleja y matizada. 
115 Ortiz, Mario. (2004) 'Entre la 'videncia' y el 'lurnpenaje': sujeto(s)! objeto(s) en la poesía argentina del 
siIo XX (breve aproximación histórica), en Cuadernos del Sur nro 34. Bahía Blanca. 
38  Ortiz aclara que, aunque en el marco de la segunda corriente habla de"intimismo", en los 90 esa palabra no 
se puede entender como ixpresión  de una subjetividad plena, aunque no dice qué se puede entender por ello. 
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menemista, violencia que no se defme o especifica. Enese contexto esta póesía rantifusa 387  

o chabona constituye "una de las ultimas y genumas mamfestaciones de la poesia 

politica"388  A este respecto podria tratarse una vez mas de esas simpatias ideologicas o por 

lo nuevo o por aquello que permite pensar todavía un lugar de relevancia para el intelectual 

en esta sociedad 

Esta postura intelectual es manifestada claramente por Gabriela Mizraje en su 

mtervencion en una mesa de debate acerca de las vanguardias y las posvanguardias 389 , 

quien después de preguntarse ",no será vanguardista dejar de preocupamos por la 

innovación? ¿nos han arrebatado hasta los signos? ¿no habrá que pensar que ésta es otra 

consecuencia, dilatada pero certera, de la última dictadura militar, sin exagerar ni un ápice 

al sentirlo?" advierte que hay que estar alertas, acerca de la comodidad, la tibieza, la 

indiferencia o lá falta de compromiso, 'y cree descubrir un indicio de algo diferente en la 

cumbia villera y el rock barnal que anclan lo artistico en lo politico, con lo urgente, con lo 

'cotidiano: 

Retorna aquí Ortiz la calificación que inauguraran Helder y Prieto; quienes adjuntaban en nota a pie de página 
la siguiente aclaración: "Rantjfuso es el: despectivo de rante, que es aféresis de atorrante. Esta constante viva y 
heterogénea la integrarían, sumariamente, los Fernández Moreno (Baldomero, César y sobre todo Manrique), La 
crencha engrasada de Carlos de la Púa, Chapaleando barro de Celedonio Flores, tos Versos rantífusos  de Yacaré, 
Boedo, el Tango, el Lunfardo, Luis Luchi, los Sonetos mugres de Daniel Giribaldi, Leónidas Lamborghini, 
Ricardo Zelarayán, Oscar Steimberg, la Gauchesca-el Sainete Criollo-el Grotesco, Tufíón, la épica orillera de 
Borges, La musa de la mala pata de Olivan, Balumba de Juan Filloy, la Musa mistonga de Julián Centeya, 'los 
Poemas joviales de Francisco Gandolfo, el' rock nacional, Fray Mocho-Arlt-Last Reason, el sesenta, en suma: la 
red antipoética satírica urbana antilírica y coloquial a la que se agregaría, con sus peculiaridades, gran parte de la 
poesía reciente". Esta constante coincide, en lo esencial, con los rasgos rastreadospor Eduardo Romano y que 
resumió "en el retomo a un discurso poético coloquial, eliminada toda gzndilocuencia, atento a las modalidades 
del habla, incluso en sus variantes más netamente orales y aun callejeras; en una consecuente preocupación por lo 
cotidiano, tratado merced a una poética de origen gauchesco que pasó, con los consiguientes cambios y 
reacomodaciones, a la poesía tanguera, en acudir a técnicas de yuxtaposición o de collage que no son ájenas al 
periodismo ni a otroslenguajes de las actuales comunicaciones masivas; en una actitud crítica que desdeñó tas 
admoniciones reformistas o futurólogas para emplear no, sin sutileza la ironía, los sarcasmos o el humor 
corrosivo". (Sobre poesía pop ular argentina, CEAL, Bs. As., 1981) 
388 p. 110. 	 - 

Mizraje, María Gabriela. Intervención del 4 de diciembre de 2002, en el Ciclo de Mesas Redondas del 
Centro Cultural Ricardo Rojas. En: AAVV. (2003) Vanguardias argentinas. Buenos Aires: Universidad de 
Buenos Aires. p. 94. ' 
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Ortiz, pese a parafrasear casi las tesis de Porrúa y de Helder-Prieto, va ün poco más 

allá al reconocer como una marca generacional la imposibilidad de imaginar siquiera una 

plenitud de la subjetividad, lo que afecta simultáneamente los ej es uno, dos, cuatro y cinco, 

(la concepcion acerca del lenguaje poetico, los temas a los que los poemas se refieren, o los 

materiales extra-lingüísticos a los que en primera instancia se remiten; la concepción del 

sujeto del enunciado; la concepción del sujeto de la enunciacióny la figura de poeta que se 

desprende de los textos) aunque la ausencia de una mínima consideración de las cuestiones 

de género relacionadas con la construcción de subjetividades resiente un poco su, lectura. 

En Llach390, en cambio, no hay diférencia de sexo-género alguna cuando arma su 

diseño del campo literario de los 90 ni cuando nombra los autores, que le interesan y que 

son para él aquellos que cuestionan las líneas dominantes expuestas por la crítica: "Es 

dificil no reconocer en los poemas de Fabián Casas, Martín Gambarotta, Bárbara Belloc, 

Laura Wittnér, Marina Mariasch, Cecilia Pavón o Martín .Rodríguez, autores de edades y 

estéticas diferentes dentro •de éste recorte, una cierta resÍstencia a la primacía de la , 

crítica"391 . 

Iv. 

Es en una tercera postura que Silvio Mattoni 392, en un artículo que con toda 

intención titula "Dos muchachos y una chica: tres poetas en los 90", va a encontrar nuevos 

recortes que le permitirán hablar de otros 90, otras estéticas, otros poetas. El gesto no es 

390 Llach, Santiago. "Poesía en los noventa: una aproximación". En: Autores varios (2006) Tres déçadas de 
poesía. argentina. 1976-2006. Buenos Aires. Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Texto 
leído en las Jornadas "Los 90: otras indagaciones", Universidad Nacional de Córdoba, 2004. 
393 P. 189. 
392 Mattoni, Silvio. (2005) "Dos muchachós y una chica: tres poetas en los 90",en: Romano Sued, Susana, y 
Arán, Pampa Olga (editoras) (2005) Los '90. Otras indagaciones. Córdoba: epoké ediciones. Allí se ocupa de 
las poéticas de Walter Cassara, Osvaldo Bossi y Carolina Cazes.  
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sólo el de abrir el espectro de lo que se reconoce como "los 90" para permitir incluir otros 

nombres, otras.poéticas, que también se desarrollaron en esos años, y que a pesar de que no 

encontraron tanta repercusión 'en el discurso crítico (por diversos motivos, pero en especial 

porque no recurren a efectos de choque como las generalmente descriptas 393), ven 

aumentada gradualmente su importancia y cuya potencia de mflujo recien empieza a 

• percibirse, sino para no cerrar iÁna discusión con la repetición acrítica de lo• que ya se da por .  

sabido, por estatuido. . Por eso,' si la novedad de la poesía escrita en los 90 se ha descrito 

como una suerte de neorrealismo, esta lectura no puede dejar de reconocerse como parcial o 

fragmentaria, a la vez que aparece vinculada teóricamente "con los efectos de esa palabra 

que suele llamarse "politica" a secas" 394  (lo que constituiria un pasaje demasiado rapido y 

acrítico del eje dos, los temas á los que los póemas se refieren, o los materiales extra-

lingüísticos a los que en primera instancia se remiten, a los ejes cuatro y. cinco, la 

concepción del sujeto del enunciado; la concepción del sujeto de la enunciacióny la figura 

de poeta que, se desprende de los textos). 

Para Mattoni lo que se oculta tras ese acercamiento, que parece confiar en la 

inmediatez de lo real y en una inexpresada idea de transparencia del lenguaje y de 

posibilidad de transcribir cierta oralidad en el poema, "es la experiencia de la lectura, ese 

mundo de los libros que se transforma en una manera de contarse la propia vida" 395  Pero 

393 Santiago Llach 'es uno de los que da cuenta de la complejidad de esta escena cuando dice "Otras voces 
adquirieron nuevo relieve, y para. nombrar a los emprendirnientos colectivos que más evidentemente lo 
hicieron, puede hablarse de la revista y editorial Tsé-tsé, que en la persona de ese animal de lecturas llamado 
Reynaldo Jiménez retomó la bandera del barroco para producir una poesía que persistía en la idea de la 
autonomía del arte, y también , de algunas líneas asumidas por la revistaHablar de Poesía, que bajo una 
apariencia reaccionaria, de ofuscado custodio del verso medido y de la pureza del lenguaje frente al escándalo 
de la "lluvia ácida" de la contemporaneidad, exhibía sin embargo una curiosidad casi dionisíacá por textos 
nuevos y valiosos, que no parecían adaptarse a la misma ortodoxia que la revista predicaba sin practicar del 
todo, pero tampoco a la pureza profana exigida por los augures del nuevo realismo". p. 188.' 
394 p.55.  
395 p.57. 	 . 	, 	, 	. 	. 	 . 	, 	. 	•• 	 • 
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hay poetas en cuyas voces puede oírse esa experiencia que es una experiencia de lectura, y. 

una lectura de la experiencia que descubre lo poético en los sucesos del deseo, las 

sensaciones y la incertidumbre. Bossi, Cassara, Cazes.. En estos poetas no hay nada 

reivindicatorio, no se pretende representar ninguna vanguardia ni validarse por las 

referencias de sus poemas, tampoco hay un registro de hablas idiosincrásicas. Para Mattoni 

"en esta forma de escribir poesía tal vez sólo trate de unir las experiencias más intensas e 

intrasmisibles con ese mundo de placer y terror en palabras que llamamos literatura no pará 

modificar sus normas smo para que ciertas pasiones encuentren alli una vasta arena donde 

trazar alguna huella" 396, es decir, que sin una intención éxplícita de remisión a su contexto 

de todos modos esta poesla, por su gesto mismo, constituirla un modo de testimoniar una 

experiencia que es vital y literaria, sm que ambos terminos puedan desgajarse uno del otro 

De esta manera Mattoni da cuenta de unacomplejidad en el anudamiento de los ejes que 

hemos vemdo desarrollando, y, en su vision, el eje dos, referencial o contextual, incluye 

tambien como tal a la literatura, la experiencia de lo leido, como una parte insoslayable del 

"material" 

Por lo tanto, si bien la cntica que celebra los aspectos menos intimos y mas 

desencantados de los poetas nuevos tiende a pensar la época como catástrofe insalvable, de 

la cual se desprendena una vuelta politica en la literatura, los poetas antes citados estanan 

planteando "umbrales de escritura, espacios que se alejan del equilibrio y donde es posible 

elegir entre vanas tradiciones, con la suficiente lucidez como para percibir que toda 

ruptura no es más que un pliegue en la superficie continua de lo expresable" 397 . 

3%p• 63. 
397 p. 63. 
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V. 

Walter Cassara398  pone en duda la existencia misma de algo que pueda llamarse los 

90, como no sean unos juegos de estrategia de algunos poetas menores para posicionarse en 

un momento determinado: por eso para él "los 90 son algunos nombres escritos en el 

agua"3 , un relampago de epifania accidental En ese mismo movimiento impugna la 

operacion de la cntica por medio de la cual se ha leido esta poesia como emergente o en 

relacion con un cierto contexto social o cultural, en lo que no seria para el mas que una 

mamobra de cierto sector de la critica "Cierta cntica sociologizada nos hace creer y 

formular, "tal es el contexto preciso,. el indispensable y gran escenario histórico en que se 

inscribe la poesía argentina de ahora", cuando en realidad nos está mostrando unas, 

luminarias de cartón pintado" 400. De alguna manera para Cassara, como para otros críticos 

y ensayistas, la "verdad" de los 90 pareceria estar contemda en los 60 "Asi lo que en la 

actualidad algunos cnticos apelotonan bajo el fantasioso rotulo de "generacion del 90" no 

resulta mas que la distension redundante de un debate que se dio en la poesia argentina de 

los años '60, y lo que ayer, nomás era unos cuantos no, hoy vuelve a ponerse en escena 

mayoritariamente bajo la especie de unos cuantos neo: derivaciones de un cansino neo-

mimmalismo, derrames no menos rezagados del neo-barroco o paquitas donadas de alguna 

tía sáfica" 401 . Con su peculiar estilo, no deja de. poner el acento sobre algunos puntos 

importantes que mereceran mayor atencion la posicion y las tomas de posicion de los 

cnticos con respecto a "los 90", las de los poetas, y la relacion que mantienen con las 

poeticas de los 60 y de los 80 

398 Cassara, Walter. (2004) "Algunos nombres escritos en el agua", en Hablar de poesía Nro. 11. Buenos 
Aires. 	. 	.. 	 . 	.. 	 .. 	. 
399 

	247. . . 	 . 	 . 	. 	. 
400 p. 249. 	 . 
401 p 249 
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3. LA DISCUSION CON LOS '60 YLOS '70.. . 

1. 	. 	. 	 . 

Es Edgardo Dobry402  quien se ha impuesto la tarea'. de establecer la genealogía de 

esta cartografia, mediante una lectura que de algun modo se anticipa a las sugerencias de 

Freidemberg403, en un artículo aparecido -  originalmente en Cuadernos Hispanoamericanos, 

en 1999; actualizado en 2001 para su inclusióñ en la página web bazarmaricano.com , y' 

luego reescnto y completado con una consideracion de los 90 para el libro Tres decadas de 

poesía argentina404; En ,  ese 'artículo queda claro que la lectura que se hace de los 90 desde 

el Diario de Poesia405, publicacion que fuera promotora de una parte de estos poetas, los 

del "realismo sucio" o la "poesía chabona" (o rantifusa), a. partir fundamentalmente de los 

resultados de los concursos pero también y paulatinamente por el trabajo de crítica 

consolidado a partir de las reseñas y más adelante incluso por los dossiers y las entrevistas, 

es un capítulo más, tal vez el más sofisticado, de la discusión que fuera central en los 80 

entre "neobarrocos y objetivistas" Aunque la discusion atraviesa el segundo lustro de la 

• década, sólo recibió su denominaçión formal en una mesa de debate que se desarrolló en 

septiembre del 99..Fue en el marco de ese debate, titulado "Barroco y neobarroco", que se 

hablo por pnmera vez de "objetivismo" El mismo salio publicado en Diario 14406, y es 

usualmente citado en discusiones posteriores, con algunas reformulaciones. 

402 Dobry, Edgárdo. "Poesía argentina actual: del neobarroco al objetivismo (y más allá)". En: Autores varios 
(2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires. Universidad Nacional de Buenos Aires. 
Libros del Rojas. (Cuadernos Hispanoamericanos, n° 588, pgs. 45-58, Madrid, junio de 1999; y  fue 
actualizado en 2001 para su inclusión en la página web bazarmaricano.com ).  
403 Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, 
notas de las notas y algo más)". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos 'Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: 
Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. n 5, agosto de 2005. 
404 Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres 'décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires: 
Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. 
405 Edgardo Dobry es asiduo colaborador de la publicación.  
406  AAVV. "Barroco y neo-barróco". En: (1990) Diario de Poesía Nro 14. Buenos Aires-Rosario. 
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Dobry propone como una de las claves posibles para acceder a una lectura de la 

poesía argentina de los noventa la idea de "filmar" como "metáfora de un mirar que no 

quiere encaramarse sobre la chatura de sus objetos" 407. La chatura de paisaje se encontraría 

doblada o mimada en la "llanura de una lengua que renuncia a registros cultos y 

procedimientos visiblemente artísticos para filmar la realidad en el mismo caos y en los - 

mismos chirridos con que se manifiesta", es decir, que se trataría, en una primera instancia, 

de cierto realismo lingüístico 408 . Esta "chatura", que podría ser considerada también como 

una negación del poeta y del poema a toda presunción de acceder a una reflexión metafisica 

o una idea visionaria, resultaría de interés para pensar el objetivismo en relación con el 

neobarroco, y el modo 'en que esta actitud, descónflada en el primer caso, lúdica y divertida 

aunque siempre al borde de la angustia dado que siempre tiene como límite la conciencia de 

la muerte (en el neobarroco), repercute, acendrada, entre lo banal y lo cínico, en las 

poéticas de los 90. 

Para Dobry este realismo, que aparecía primeramente como registro lingüístico, 

avanza para afirmarse en la deliberada degradación de todos los objetos con los que trabaja, 

entre los que queda incluida la lengua misma, pero sin obtener un estatuto privilegiado, sino 

considerada como uno más de los materiales con los que el poeta construye su poema (es 

decir, más en relación con el eje 2, los temas a los que los poemas se refieren, o los 

materiales extra-lingüísticos a los que en 'primera instancia se remiten; que con el 1, la 

concepción acerca del lenguaje poético): giros coloquiales, noticias del diario, rótulos 

407 Citamos por la versión del libro de Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. p. 117. esta idea del 
filmar la toma del poema de Daniel García Helder, "Tomas para un documental", que es de 1997,' y  las 
similitudes y diferencias de Helder con los poetas de los 90 van a ser posteriormente consignadas por el 
mismo Dobry. ' 
408 El mismo que dicen buscar algunos de los poetas promovidos por Diario, por ejemplo Fabián Casas. 
(2005). Reportaje a Fabián Casas. Diario de Poesía 7L Buenos Aires. 
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corrompidos409 , de todo menos palabras prestigiosas Podna pensarse en la presencia de un 

registro de la violencia o de la desesperanza contenida de la lengua coloquial argentma (con 

lo que la consideración se desvía hacia el ej e 1), un• registro de. la lengua que daría cuenta 

• de una historia de atropellos y frustrciones, en una definición del realismo que parece 

aproximarse cada vez más a un náturalismo en la medida en que la realidad, no parece estar 

comprendida por Dobry sino bajo la forma dela degradación ylo bajo. Yen segundo lugar ;  

la novedad de este realismo se manifestaría como reacción con respecto a lo 

inmediatamente anterior, a la retórica neobarroca que dominó la poesía argentina durante 

los años ochenta, con su estética del neologismo y la intertextualidad literaria y teórica de 

sus poetas. Según Dobry hay una huida que lleva al territorio opuesto, el de la lengua 

coloquial, al hablá. de la calle, al argot; y se tiende a formas bastardas, cercanas at siogan 

publicitario o a la canción popular. Ese sería el motivo de que los poetas de los noventa, en 

el extremo opuesto, prefieran escribir una poesía en sí misma devaluada. "Su material será 

una palabra abiertamente desgastada: no el oro, sino el níqi.iel de cantos carcomidos" 410 . 

En este panorama Dobry presenta al neobarroco como la tendencia dominante en los 

80, y al obliterar el objetivismo hace de los 90 una reacción o respuesta a esa estética Al 

mismo tiempo, convierte al objetivismo en un precursor temprano de la tendencia que el 

objetivismo mismo hará que obtenga la mayor repercusión en la década siguiente. 

Una parte importante de los poetas nacidos, durante los años sesenta reaccionan 

visiblemente contra la estética del barroco, mientras otros (los que 411 
 

409 Esto es en lfneas generales lo que Diario ha entendido como antilirismo. En este punto resalta la 
divergencia con Mattoni, una divergencia meramente teórica porque Mattoni no emplea sino ocasionalmente 
en sus poemas palabras prestigiosas, y cuando lo hace es para correrse de el uso erudito de las mismas. 
410 p. 119. 
411 Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después ñotas, 
notas de las notas y algci más)". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
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considera como integrantes del "segundo noventismo") la siguen, con diferencias, por 

razones diveras que habría que delimitar en cada caso. El rechazo del ñeobarroco define, 

para Dobry, una serie de opciones esenciales: "la palabra recupera su significado directo, 

denotativo; el poema su referencia a la realidad, el poeta su voluntad de pertenencia a una 

comunidad(nacional, y por lo tanto lingüística) a la que, al menos en principio, su escritura 

se dirige"412. De este modo Dobry hace tabla msa de lo acontecido en el ámbito de la teoría 

literaria en Francia en los años sesenta en adelante, de la cual hemos dado cuenta 

detalladamente en la pnmera parte de esta Tesis bajo el titulo de "Problemas teonco-

metodológicos" 413 . Por su rechazo del neobarroco, y de los ecós que del posestructuralismo 

francés se dejan oír tanto en la poética como en la crítica de la misma, retrotrae su modo de 

pensar al lenguaje a una concepción previa, una concepción incluso  previa a Flaubert, en el 

punto'exacto en que éste se separa del realismo. Nuevamente nos encontramos con una 

• postura muy poco crítica con respecto á una concepción del lenguaje que fuera el centró de 

las mayores críticas teóricas y metodológicas a todo lo largo del siglo XX: la de la 

transparencia del lenguaje y su posibilidad de denotar sin fisura un mundo existente, sin 

mas, más alla de el414  

Dobry concluye que hay claros ecos de la poesía coloquialista y "comprometida" de 

los años sesenta y setenta, 415  rechazada por los neobarrocos,'" 6  que reaparecén en los 

19 76-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: 
Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. a  5, agosto de 2005—  
4l2 	120.P. 
413 Lo que es doblemente sorprendente si se tiene en cuenta que en su libro Dobry, Edgardo. (2007) Orfeo en 
el qüiosco de diarios. Buenos Aires:Adriana Hidalgo, incluye un artículo ene! que se refiere ade Man. 

Ya Freud había hecho notar la falacia que se escondía tras esta manera de concebir la relación entre el 
sujeto y el mundo circundante. 
41  Pero esta adscripción no puede hacerse sin señalar al mismo tiempo las diferencias. Delfina Muschietti 
escribe: "No hay división [en los poetas del noventa] entre la alta cultura y la cultura de masas en el trabajo 
del poema; pierden su diferencia, su partición. Esto sucede porque los jóvenes del noventa tienen una relaciÓn 
con la cultura de masas muy diferente a la que se tenía en los setenta. Entonces se podía trabajar con la cultura 
de masas, pero con una distanciá operacional, con un esfuerzo por incorporarla. En cambio, en el texto de un 
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• poetas de los noventa, pero evita mencionar y justificar las diferencias entre lós poetas de 

los 60 y  los de los 90, un punto muy importante dado que si se tomaran en cuenta sólo las 

definiciones dadas por Dobry resultaría dificil o casi imposible establecer estas diferencias. 

Ante ello cabe preguntarse qué es lo que media o lo que hace la diferencia entre el 

coloquialismo, el compromiso y la actitud desacralizadora de los 60 y  la dé los 90: la 

respuesta, tal como se ha esbozado en los puntos anteriores, tiene que ver en los hechos con 

lá dictadura militar, en lo ideológico por la sensación de derrota y de desilusión que ella 

dejó, y a la que se sumaron los panoramas del malogrado gobierno de Alfonsín, y la 

instalación del clima político y cultural del fm de siglo que se describió en el capítulo 

anterior, y en lo estético con una convivencia entre un nuevo, realismo aún por definir, el 

éxito del pop, y una corriente más proxima a cierto objetivismo, con conexiones con el 

minimalimo. Habría que sumar a ello la pervivencia del neobarroco también, en especial la 

actitud lúdica y festiva que, en los mejores neobarrocos, como en Arturo Carrera 417, no 

hace sino, en la tradición del barroco a la cual se remite, jugar la mascarada de la vida sobre 

el trasfondo de la muerte. 

joYen de los noventa, puede aparecer, naturalmente, una cita de Joyce junto a la figura de Betty Bóop" (en El 
• 	Crónista, 27 de septiembre 'de 1996). Martín Prieto y Daniel García Helder en "Boceto N° 2 para un... de la 
• 	poesía argentina actual" (Punto de Vista, n.°  60, abril de 1998), en el afán de marcar diferencias llegan al 

extremo de considerar el coloquialisino como "un vicio estetizante" al que 'casi nunca recurren" los poetas de 
los noventa. Y agregan: "Si muchas cosas llegan a los 90 desde el 60 no lo hacen sin una serie de 
modificaciones. La idealización del barrio, del pobre, de la mujer, de su cuerpo amado, del padre, de la causa 
justa, etc. fueron notas más bien comunes, en las poéticas del 60. En las de ahora no hay, previsiblemente, 
ningún tipo de idealismo; la piedad y el púdor no cuentan para nada, se las sabe por. demás agentes de: 
restricción a todos los niveles. (...) Podría ágregarse que esta mirada vagamente antiprogresista es a su vez un 
luar común de los 90."p. 18. 
411En lo que se ve, por lo demás, el movimiento pendular de estas sucesivas atracciones y repugnancias: "La 
poesía neobarroca es una reacción tanto contra la 'vanguardia como contra el coloquialismo más o menos 
comprometido",escribe Roberto Echavarren en Trasplantinos (1991). 
417 Para una lectura más detallada de esto Cf. Mallol, Anahí Diana. (2006) "El potlatch supremo: la vida, la 
poesía. (Acerca de Potlatch de Arturo Carrera)". En: Orbis Tertius, año X, n" 11. 



Acertadamente Helder y Prieto 418  habían señalado que ese cambio, que es también un 

cambio de posición con respecto a la economía de mercado, se ve en la ausencia de 

comillas o signos de atención cuando se nombran productos y marcas o cuando se usa 

lenguaje coloquial419 : el paisaje mercantil e ideológico ha sido definitivamente incorporado 

al poema como un elemento más dçl contexto, y, no se trata de establecer con él una 

distancia crítica o lingüística ni se trata de marcar o evidenciar el procedimiento. En todo 

caso la apuesta se extrema con la aparición de malas palabras y situaciones soeóes, o con la 

presentación de escenas que parecen guiones de spots publicitarios. La diferencia más 

notoria estaría dada por una postura general de desilusión o de falta de tensión utópica o de 

idealismo 

u. 

La diferencia con los 60, en un nivel que destaca no sólo la posición autoral e 

ideologica smo los procedimientos propiamente lmguisticos puestos en juego en el poema 

ha sido certeramente detallada por Delfrna Muschietti 420, quien recalca no sólo la falta de 

distancia con respecto a lo coloquial o lo mercantil, sino la mezcla de registros 

heterogéneos, en que una cita erudita puede convivir con un personaje de historieta, en la 

medida en que ambos forman parte de un concepto ampliado de lo literano hacia lo 

cultural, movimiento que no hace sino seguir la onentacion de los estudios literarios 

418 op. cit. 
Algo que hace notar también Delfma Muschietti. Muschietti, D. (1998) "Tecnorama: la poesía de los 90", 

en Radar Libros, 18 de octubre y en lo que Tamara Kamenszain ve uno de los rasgos de la pérdida del yo 
poético en lo colectivo. Kamenszain, Tamara. (2007) La boca del testimonio. Lo que dice la poesía. Bueiíos 
Aires: Norma. De todos modos, si bien esto es cierto, no puede desconocerse que en la sociedad de mercado y 
en esta fase en particular las marcas son las que definen pertenencias, exclusiones, perfiles urbanos, tal como 
dan cuenta de ellos Margulis et al. en sus investigaciones sobre los jóvenes del período recopiladas en: 
Margulis, Mario, y otros. (2003) Juventud, cultura, sexualidad. Buenos Aires: Editorial Biblos y en (2000) La 
juventud es más que una palabra. Buenos Aires: Editorial Biblos. (1996). 
420 op.cit. 
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• mismos a lo largo del siglo, desde el formalismo y el estructuralismo a los estudios 

culturales. 

Con una vision que intenta pensar la relacion de los 90 con la tradicion de la poesia 

argentina, Fondebrider 421, en el prólogo a su compilación Tres décadas, señala que 

"durante ese lapso —aunque el presente parezca no tenerlo en cuenta— han escrito y 

publicado al menos tres promociones distintas de poetas, en el seno de las cuales lo 

distintivo ha sido la variedad de modelos, discursos yprácticas" 422, y en su artículo 423 , va.a 

tratár de aclarar algunas definiciones con respecto a cada una. 

Si Alfredo Andres424 , por ejemplo, apunta las siguientes caracteristicas con respecto 

a los 60: 1) una marcada tendencia al realismo, esto es, la enunciación directa de hechos y 

situaciones; 2) una ubicación geográfica cuyo centro visible es Buenos' Aires; 3) las 

preocupaciones socio-políticas que afloran constantemente; 4) la falta de maestros o agente 

polarizadores; y a otro nivel: 5) una línea que muestra la preocupación por, considerar a - 

América Latina comó un solo e inmenso país; 6) las esporádicas preocupaciones por la 

metafisica; para Juan Gelman 425  reducir la poesía del sesenta a la poesía política es el efecto 

de un propagado malentendido. "Yo sospecho que cuando se reduce la poesía de los sesenta 

a esa unica modalidad, los motivos, a favor o en contra, son politicos Un grupo de poetas 

421 Fondebrider, Jorge 'Nota del editor" en (2006) Tres decadas de poesia argentina 19 76-2006 Buenos 
Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. 
422 p.6. 
423 Fondebrider, Jorge. "Treinta años de poesía argentina" en: (2006) Tres décadas de poesía argéntina. 1976-
2006. BuenosAires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. (Publicado anteriormente por 
El Hilo de Ariadna (www.elhilodeariadna.com) y por JNTI, Revista de Literatura Hispánica, N  52-53, Rhode 
Island, 2000-2001. 
424 mdrés, Alfredo. (1969) El 60. Buenos Aires: Editores Dos. • 
425 Gelman, Juan. "Obsesión, ritmo y silencio", entrevista realizada por Jorge Fondebrider en Buenos Aires, 
en agosto de 1992, y publicada en Diario de Poesía, año Vifi, n° 24, octubre de 1992. Posteriormente, 
incluida en: Fondebrider, Jorge. (comp.) (1995) Conversaciones con la poesía argentina. Buenos Aires: 
Libros de Tierra Firme. 



—más 'bien, una minoría— empezó a tener una visión un poco menos melancólica. No 

hablo de valores poéticos, sino de una cierta actitud 9
g. 426 	 . 

Oscar Terán427  describe esta actitud en relación con la figura de Sartre en la medida en 

que, en los años 60 ei.existencialismo. sartreano era portador de una filosofia, una forma de 

vida y una figura de intelectual. Según ese ideario, y tal como lo había dicho el mismo 

Sartre en la presentación de Les temps modernes "El escritor tiene un lugar en su época. 

Cada palabra tiene 'sus consecuencias, cada silencio también" 428 . Sin embargo, en el 2005, 

cuando Terán escribe su artículo, no' puede dejar de reconocer que "algunas pasiones se han 

convertido en recuerdos y tantas evidencias en preguntas" 429 . Por otra parte, al historizar 

ciertos cambios por decadas, hace notar que hasta fines de los años 60 todavia el campo 

intelectual argentino se sigue legitimando en funcion de su propia práctica el mtelectual 

interviene porque "sabe", y su palabra se legitima a partir de su conocimiento y de su 

práctica intelectual, pero "a partir de 1969 se inicia un movimiento que a mediados de los 

70 va a estar absolutamente cristalizado, y por el cual es la politica la que legitima el lugar 

del mtelectua1" 430  

Según Gelman la posibilidad de un cambio profundo en la sociedad y, en consecuencia, 

en la vida, parecía en esos años mucho más cercana que en cualquier, otro período que se 

recuerde. Buenos Aires era una ciudad, que en ese momento todavía tenía vocación, de 

modernidad y que estaba dispuesta a albergar todo tipo de novedades, propias y ajenas. En 

la apreciación de la poesía del período, se tienden a confundir estas circunstañcias externas 

'con lo que efectivamente se escribió..  

426 p.251.  
' Terán, Oscar. (2006) De utopías, catástrofes y esperanzas. Un camino intelectual. Buenos. Aires: Siglo' 

XXI. 	, 
428 p. 52.  
429 p.13.  
430 p.91. 

196 



Por lo que respecta a los setenta, Santiago Kovadloff 431  considera que en la 

conformación de lá poesía que empieza a escribirse en esos años, no debiera dejar de 

tomarse en cuenta el resquebrajamiento del proyectó continentalista esbozado en la década 

anterior; el derrumbe de los mitos políticos de corte redencional. 

Si para Freidemberg 432  el fenómeno más distintivo del período es el surgimiento, 

hacia 1974, de una postura "neorromántica", notoriamente reactiva contra el coloquialismo, 

y el más distintivo de la contemporaneidad es la imposibilidad de que se escriba una poesía 

política tal como se la entendía en aquellos años, Santiago Perednik 433  subraya una marcada 

resistencia a estos modos de concebir la poesía a través de la revistá Xul, cuyo compromiso 

con la realidad pasaba "por un compromiso con la lengua". 

Hubo muchas voces, como la de la revista Xul, que se elevaron contra el dominio 

cada vez mayor del Diario de Poesía434. Diario surgió en 1986 como una posibilidad de 

reunir "los restos del naufragio" para tratar de ver qué era lo que se podía decir, para tratar 

de reconstruir una lengua .con sentido, como un tanteo, en medio de muchas dudas. De ese 

tanteo, de esa desconfianza con respecto hasta a la persistencia de los objetos, de ese 

universo material y culturalmeñte arrasado surge el objetivismo, según declarara 

Freidemberg435  en un encuentro en Quilmes en el año 2004, cuando se le pidio que hiciera 

un reseña de los orígenes del Diario de Poesía y lo hizo en calidad de miembro fundador 

del mismo. 

431 Kovadloff, Santiago. (antólogo) (1981) "La pálabra nómade", en AAVV; Lugar común, Buenos Aires: 
Ediciones El Escarabajo de Oro. 
432 Freidemberg, Daniel. (1984) "Para una situación de la poesía argentina", en el dossier "10 años de poesía 
argentina". La Danza del Ratón. Año IV, N°6. Buenos Aires. 
433  Perednik, Jorge Santiago. (1989) "Prólogo", en: AAVV. Nueva Poesía Argentina durante la dictadura 
(1976-1983), Buenos Aires: Ediciones Calle Abajo. 
434 Es de hacer notar, a este respecto, la publicación en Xul 11,de septiembre de 1995, del ensayo de Derrida 
"Che cos'e la poesia?" traducido del francés por Santiago Perednik, jue convive en el mismo número con un 
artículo de Roberto Cignoni titulado "Diario de poesía o la imposibilidad de leer". 
435 Información obtenida por la asistencia personal al evento. 
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Uruguay Cortazzo436, en 1987, habia contestado al famoso y polemico articulo de 

Helder "El neobarroco en la Argentma" 437  en la revista Jaque 

"Lo que se reclama es, pues, significadó, concepto, idea, trascendencia: el famoso logos 

platomco, esa razon mmatenal que se levanta por encima de las sombrias carnes 

particulares y que recogiera astutamente el cristianismo para negar el cuerpo, desprestigiar 

el placer y condenar la sexualidad. Lo que no aprecia pósitivarnente Helder es que el 

barroco niegue esta famosa dualidad occidental que está en la base de todo  pensamiento 

autoritario. Si algím sentido, superior hay en la poesía neobarroca es éste: no existe 

significado y significante, como no hay aliña y cuerpo separados. Existe el ser como una 

totalidad indiferenciada y autosuficiente" Como se vera, este modo de leer que Cortazzo 

denuncia está también en la base de lo que se valora positivamente y lo que se devalúa en 

los 90, y en la anacronica concepcion acerca de lo politico que prima en los textos de critica 

en Helder, Prieto, Porrúa, Dobry, entre otros, como silo ilegible del neobarroco para el 

objetivismo repercutiera en su ilegibilidad misma en las poeticas de los 90 pero como una 

ideología de los críticos y una operación consciente por parte de algunos poetas 438  que 

436 Cortazzo, Uruguay. (1987) "Contra la trascendencia", en Jaque. Montevideo. Citado por Fondebrider, 
Jorge, en: . "Treinta años de poesía argentina" en: (2006) Tres décadas de poesía argentina 1976-2006. 
Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires Libros del Rojas. 
437 Garcfa Helder, Daniel. (1987) "El neobarroco en la Argentina". Diario de Poesía 4. Buenos Aires. 
46  p. 36. 
438 Si uno quisiera trabajar desde las categorías propuestas por Bourdieu (1997) que, como ya se dijo, sirven 
para describir un aspecto del fenómçno, pero no alcanzan a dar cuenta de las cuestiones ideológicas y 
estéticas que resultan relevantes para una reconsideración de los 90 como la que aquí se propone, la cual sigue 
mas vale la línea de una respuesta a las preguntas que dejara pendientes Freidemberg ,es posible establecer 
otra lectura de los 90 en base a los autores y las poéticas que la lecturaestatuida desde Diario de Poesía/ 
Punto de vista ha dejado afuera? A partir de allí se podría hablar de "poesías de los 90" más que de "poesía de 
los 90". Por otra parte ya Panesi ha reflexionado acerca de algunas de estas categorías y. ha dejado también 
como interrogante una advertencia pór relación a. ellas. Pan'esi propone aprovechar el uso extendido del 
término para que "posibilite el invento (esto es: la recolección) de una série conceptual generalizable, cuya 
finalidad consistiría en abrir problemas de contacto dentro de contextos críticos variados y heterogéneos. 
Problemas de contacto, ya que la operación crítica actúa como una encrucijada de relaciones, y su único 
contenido, su "resultado", es medible por la modificación que produjo en las relaciones existentes, o por la 
propuesta de relaciones nuevas" p. 10. De este modo Panesi a la vez reúne y supera los sentidos enojosos que 
se enredan en ella y qué remiten al campo quirúrgico (diseca el cuerpo textual para entregar su cadáver); 
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adscriben a ella en sus luchas por posicionarse en el campo literarip 439  pero en cuyos textos 

es posible leer en ocasiones una superación de esas dicotomías. De hécho, Santiago Llach, 

quien fuera premiado y promovido por el Diario de Poesía como una de las voces 

destacadas de este neo-objetivismo, concurrió 440  al taller de poesía que Arturo Carrera y 

Daniel García-Helder (un neobarroco y un objetivista convencidos) coordinaban juntos. 

Por ello, y considerando al Neobarroco no como un fenomeno poetico aislado sino en el 

contexto cultural del que formó parte (tanto por lo que se refiere al psicoanálisis de Lacan 

como al posestructuralismo pero también por lo que tuvo de sutil modo de apertura 

estético-ideológica en el marco de la revolución cubanay su autoritarismo cultural), será 

necesario hacer una revisión del concepto de política y de poesía política (tal como ha 

hecho por otra parte la crítica al leer a Néstor Perlongher) 1 . Como lo hace notar 

Echavarren 2  "frente a la poesía coloquial y simplista que tuvo su auge por entonces aflora 

una conciencia muy aguda del artificio, de la extravagancia, la burla y los disfraces" 

Freidemberg, en la mesa famosa en que se discutió el objetivismo y el 

neobarroco' 3 , prefirió hablar "de lo neo-barroco, que puede ser visto como un vuelóo 

hacia la indiferencia y la trivialidad, pero si se lo mira desde otro ángulo és un gesto 

extremo de libertad individual, y un intento de cuestionar el uso que hasta ahora se hacia de 

militar (como estrategia de las batallas literarias) y algebraica extraviada en su propio murmullo, lejos de todo 
sistema). Panesi, Jorge. (1998 ) "Las operaciones de la crítica: el largo aliento": En: AAVV. Las operaciones 
de la crítica. Rosario: Beatriz Viterbo. 
439 Bóurdieu 1997. 

° 1996-97. 	 -, 

441 Por ejemplo, AAVV. (2000). Lúmpenes/Peregrinaciones. Rosario: Beatriz Viterbo. De todos modos, 
• algunos de los colaboradores de Diario han hecho explícito su desagrado por este tipo de crítica y aún por 

estos críticos, al considerar que hubo una connivencia cómoda entre el neobarroco y cierto sector de la 
Academia representado por Nicolás Rosa y Adrián Cangi, entre otros. La crítica de Diario y sus seguidores no 
polemiza con los conceptos teóricos en los cuales se basa su mentada enemiga, de modo que no logra 
invalidarla. Por otra parte no es ocioso destacar que no es el tipo de crítica hegemónica en la academia 
actualmente; la configuración del campo ha cambiado, y ello también obliga a una reconsideración de los 

• resupuestos teóricos y metodológicos. 
2 Echavarren, Robertó. (2000) Performance. Buenos Aires: Eudeba. p. 320. 

443 La cual fuera desgrabada y publicada en Diario de Poesía 14, op. cit. 
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algunos conceptos: "superficial", por ejemplo, o "digresivo", "intrascendente", "confuso", 

"superfluo". No hay manera de leer a los neo-barrocos si no entendemos el cambio de signo 

que producen en algunos valores. Para mí, el núcleo del conflicto que plantea es que, al 

reclamarse como ejercicio de la libertad y como subversión de valores, el neo-barroco lo 

hace hasta tal punto que a veces entra en colisión con cualquier demanda social". Y 

Freidemberg va más allá, al afirmar que si se absolutiza esa concepción "termina con la 

poesía, o bien porque vuelveimposible la lectura o bien porque sirve de sello para legalizar 

cualquier chantada". 49  Más allá de la constatación de que el "sello", se podría decir, el 

reconocimiento de un estilo en tanto él, es lo que da identidad a una poética (trátese de una 

poética individual como de un "movimiento" o grupo poético, de manera que se podría 

hablartanto de un sello objetivista como de uno neobarroco), hay varias cuestiones que 

hacer notar: 1. si este sello existe para el neobarroco Freidemberg es, entre los objetivistas 

de Diario de Poesia, quien otorga mayor estatuto al Neobarroco en tanto tal, 2 ese sello es 

una marca que otorga la crítica o se otorgan los autores a sí mismos o a otros pero su 

aplicación es siempre objeto de controversias y debe ser evaluada en cada caso (esta 

evaluación es importante en la medida en que detennina inclusiones y exclusiones y 

delimita estados mestables del campo literano), 3 desde el punto del reconocimiento de un 

sello particular a la ereccion de una autojustificacion de cualquier postura que sea o a la 

producción de no impoirta qué tipo de texto. hay un paso que no se fránquea 

automáticamente. Si Freidemberg considera que alguien se libera de ciertas 

responsabilidades al atitodefinirseo al defmir á otro como neobarroco, el hecho de definirse 

(o de defmir a otro) como poeta político no lo hace de hecho un ciudadano responsable o 

444 p.18. 
49 11,id. 
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comprometido con el cambio social, aún en las versiones más optimistas que se puedan 

hacer de la poesía política. 

III. 

Daniel Samoilovich 5  destaca que el objetivismo no se refiere a la presunción de 

traducir los objetos a palabras —tarea químicamente inverosímil—, sino al "i•nteto de 

crear con palabras artefactos que tengan la evidencia y la disponibilidad de los objetos" 51 , 

mientras que para Freidemberg "la poesía que podemos llamar objetivista, en cambio, es la 

que, sin desconocer la resistencia. que: presentan las palabras —su valor agregado, las 

condiciones que imponen—, supone que las palabras pueden disponerse de modo que el 

resultado no sea demasiado infiel al objeto o al hecho que se procura registrar; lo que 

permite a las palabras, a la autoridad del poeta y a su voz ceder protagonismo 59446
. [...] 

Freidemberg considera que el debate Neobarroco-Objetivismo dejó abiertos 

caminos por explorar en, al menos, dos aspectos: 1) al suponer que las cosas visibles del 

mundo merecen respeto, aunque sea como desafio 7, y que no hay por qué dejarlas de lado 

sin rns ni dar por sentado que intentar registrar en la palabra esas cosas es una empresa 

petulante o ridícula. 2) al negarse a aceptar como un dogma que la única manera de escribir 

poéticamente es violentar el lenguaje, hacer decir a las palabras algo que habitualmente no 

saben decir, y al probar, por el contrario, posibilidades de afinar al maximo el sentido ya 

establecido de las palabras para crear situaciones, hechos, sensaciones, que sean poéticas 

Samoilovich, Daniel (1996) Prólogo a Rusia es el tema. Buenos Aires: Libros de Tierra Firme. Resulta 
curioso que no de otro modo describía, por lo demás con precisión, Pezzoni los poemas de Pizarnik. Pezzoni, 
Enrique. (1986) "Alejandra Pizarnik: la poesía como destino". En: El texto y sus voces. Buenos .Aires: 
Sudamericana. 
51  "Barroco y Neo-barroco", en Diario de Poesía, Op. Cit. 

p.18. 
Este postulado se relaciona con la situación en que había dejado a la voz poética el impacto de la dictadura 

tal como lo relatara el mismo Freidemberg en el citado encuentro en Quilmes. 
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porque son densas y multívocas. En ese sentido para él: "Más que el despliegue de estas 

propuestas, sin embargo, lo que predomina en el objetivismo, tal. como se hace ahora, es la 

tranquilidad de quien se ampara en saber que no• comete viejos vicios. Todo se reduce, 

como resultado, a cierta narrativa pulcra o a una más o menos elegante técnica de la 

descripción. Una plácida y pareja supe fiie 8  unidireccional, sin contradicciones". 53  

Queda claro entonces que se establece una dicotoima insalvable, no-dialectizable para los 

objetivistas, entre "el mundo visible" o "la violencia sobre el lenguaje" como dos vías, por 

un lado excluyentes, por otro indo únicas, de hacer poesía. La cantidad de presupuestos 

(acerca de la realidad sin más de lo real, por ejemplo) y de omisiones filosóficas (un 

desconocimiento absoluto de gran parte de la filosofia dél lenguaje, la lingüístia, 'la 

psicolingüística, el psicoanálisis, etc) que estas afirmaciones denotan son sintómáticas de 

una manera de pensar y criticar, que tiene una larga tradición y muchos seguidores en lás 

letras argentinas 49 , lo que no deja de sorprender en la medida en que muchísimos teóricos 

consideran que lo= que se ha dado en llamar el "giro lingüístico" ha sido una de los mayores 

cambios en el pensamiento del siglo XX450, en tanto otros sostienen que la única revolución 

448 No habría qúe olvidar que en el cóntexto de la polémica cada vez que hay una referencia a las superficies 
hay que pensar su conexión con el neobarroco, dado que superficie es una palabra que en parte, en una parte' 
importante, define esa estética.  
53  Freidemberg, Daniel. (1991) "El modo en las cosas", en su columna "Todos bailan", Diario de Poesía, aflo 
V, n°21. Buenos Aires.  
449  Estos dos conceptos pueden ser indicados respectivamente como la idea de la continuidad originaria y la 
idea del sujeto, autotransparente. En ellas se resumen los dogmas fundamentales del racionalismo moderno, 
tanto en su versión cartesiana (la auto transparencia) como en su versión hegeliana(la continuidad). Preguntar ' 
por qué es preciso un arte de la auto interpretación y pretender que se expliquen los orígenes de la condición 
de malentendido en que se mueve la existencia humana significa presuponer que la continuidad -la condición 
de una comunicación no-perturbada, de una integración social ño interrumpida y problemática- es el estado 
normal de la existencia. Pero ¿qué hay, en este ideal de auto transparencia, de las pasiones y de las djferencias 
de los sujetos que entran en el proceso comunicativo? Decimos pasiones y diferencias, pero podríamos decir 
igualmente intereses, opciones, o, en una palabra, finitud, tal como lo resume Vattimo en: (1992) Etica de la 
interpretación. Buenos Aires: Paidós.'  
450 Ya hemos dado cuenta, en el apartado titulado 2Problemas teórico-metodológiços", del modo y las 
particularidades de este giro, y los modos en que ha sido teorizado por diferentes corrientes de pensamiento. 
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triunfante del siglo ha sido la revuelta de las minorías, en especial las gay-lésbicas 451 , con 

lo cual la postura del Neobarroco podría leerse, en total oposición a lo que los objetivistas 

afirman, como la postura que mejor "iba con los tiempos". Por otra parte, resulta un tanto 

mgenua esta postura segun la cual existiria un mundo ahi afuera en los objetos visibles, del 

- que se podría dar cuenta mediante un uso ño violento del lenguaje, como si el lenguaje no 

fuera sino un instrumento mediador entre lo existente y el poema, como si ño hubiera fisura 

alguna en un puro proceso de denotacion, como si el lenguaje no creara lo que nombra de 

alguna manera, como si no hubiera conflicto entre lo que se nombra y el modo de 

nombrarlo: una transparencia sospechosa. 

Tal vez por ello Aulicino452  sale al rescate de la primera ley, aquella según la cual 

hay que "hacerse entender" por medio de una poesia que reivindique lo ficcional, que no 

abomine de la anécdota, replanteándola en los términos de una anécdota de percepciones, 

que tenga nocion de efecto, a lo que agrega la necesidad de una poesia que "recupere la 

función lírica, deje la dramática para la televisión o la política, aunque no excluya el 

pathos ". 

Segun afinna Fondebnder453, en el prologo a su compilacion, Tres decadas de poesia 

argentina: 1976-2006,es posible que en las crónicas futuras se identifique a buena parte de 

la década del ochenta y los primeros años de la década del noventa con la polémica entre 

las nuevas formas del barroco y del realismo. Sin embargo, "redúcir la producción del 

período a esos polos sería un error semejante al de asimilar én bloque la poesía sesentista a 

451 Tal como sostieneElisabeth Roudinesco. (2003). La familia en desorden. Buenos Aires: Fondo de Cultura 
Económica. Lo mismo sostiene Roberto Echavarren (op. cit) y otros neobarrocos. 

Aulicirio, Jorge Ricardo. (1990) "El fantasma en la máquina", entrevista de Darío Rojo y José Villa con 
Jorge .Ricardo .Aulicino y Arturo Carrera, en 18 Whiskys, año i, n° i. Buenos Aires. 

•453 Fondebrider, Jorge. "Treinta años de poesía argentiña" en: (2006) Tres décadas de poesía argentina. 19 76- 
• 2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. (Publicadoanterionnente por 

El Hilo de Ariadna (www.elhilodeariadna.com ) y por INTI, Revista de Literatura Hispánica, N  52-53, Rhode 
Island, 2000-2001. 
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la poesia politica" porque "de este tipo de errores se nutre la historia literaria, no la 

literatura" 454  

Fondebrider reivindica en ese libro lo hecho por los poetas de los últimos años setenta y 

de los años ochenta455 , porque fue a ellos a. quienes les correspondió devolverle a la lengua 

poética una dignidad que, luego de los años de la dictadura, parecía perdida. 

A los poetas de los años ochenta456  les cabe el mérito de haber logrado recuperar e 

instalar ante los lectores voces que probablemente no habían sido debidamente 

consideradas en su momento, como las de . Joaquín O. Giannuzzi, Leónidas y .. Osvaldo 

Lamborghini, Hugo Padeletti, Arnaldo Calveyra, Beatriz Vallejos, Jorge Leónidas 

Escudero, Juan Manuel Inchauspe, L.R. Wilcock y Juan José Saer 457, y la ahora centralidad 

indiscutida de Juan L. Ortiz 458  entre otros459: 

44 p. 41. Señala aquí Fondebrider el riesgo exacto que estamos corriendo con esta Tesis, lo que de todos 
modos no transforma el trabajo en fútil. Freidemberg mismo ha señalado en qué medida el trabajo de la crítica 
ha influido positivamente en una reevaluación de los 90 y  en una mirada autocrítica por parte de los mismos 
poetas. Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después 
notas, notas de las notas y algo más)". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía 
argentina. 1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Publicadó 

• 	antes en: Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. ri a  5, agosto de 2005 
•435 y en ese grupo se reunirían neobarrocos y objetivistas en un objetivo común.y parecidas dificultades ante 

• un lenguaje que también fue violentado por el terrorismo de Estado. . .. . 
Es notable a este respecto la labor que realizan las revistas de poesía, quienes en sus apuestas por la poesía. 

reciente corren sus riesgos, y, aunque a veces se equivoquen, siempre logran hacer circular ciertos autores que 
de otro modo permanecerían desconocidos. a este respecto resulta interesante seguir los Dossiers del Diario 
de Poesía, ver, los autores elegidos, así como los artículos de autores extranjeros, en los que se persigue 
muchas veces una genealogía de poesía o escritura bufa, o paródica, o poshlust. 
451. Merece destacarse que los objetivistas, de manera indiscutida, se reconocen en la filiación casi absoluta de• 
Juan José Saer, como nanador. Posteriormente la lista se amplió, como ya se ha visto, hasta abarçar.a muchos 
autores de poesía del siglo XX, de Raiil González Tuñón, pasando por los Fernández Moreno, al Gelman .de 

• 	los 60, Urondo, Bignozzi y Gianuzzi. Resulta sorprendente la presencia en esta genealogía de Juan L. Ortiz, 
cuya poética es muy diferente. 	 . . 

.418 A la cual ha contribuido no poco el reciente libro de Martín Prieto. (2006) Breve historia de la literatura 
argentina. Buenos Aires: Taurus. 
419 Poetas ubicados en puntos divergentes del espectro se reconocen o definen como herederos de los mismos 
poetas. Juan L. es un caso típico. Excede los límites del presente trabajo pero resultaría interesante, ver qué 
leen unos y otros en determinados autores para deslindar, por ejemplo, el Giannuzzi de los objetivistas del 
Giannuzzi de Arturo Cariera, por dar un ejemplo.  
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w. 

Tambien Carlos Battilana46°  se ha ocupado de algunos de losproblemas referidos a 

las poéticas de los 70, desde un ángulo algo diferente. Lo que a él le interesa en tanto crítico 

y en tanto poeta es el modo en que ciertas obras contruyen su sentido frente a un proceso 

de disgregacion fisica y moral 

Allí, para entender el fenómeno de lo que se ha llamado poesía política, por lo 

general con un recurso a, como lo dice Mattoni 461 , lo que se entiende por políticá a secas, 

Battilana va á desarrollar, desde otro marcó conceptual, una nueva definición de lo político, 

o, mejor aún, de la relación entre poesía y política. En ese contexto el carácter político de la 

poesia es de naturaleza linguistica, pues trabaja contra una retonca del consenso que no 

deja, por eso mismo, de transmitir una experiencia de lo público. Allí donde el ácuerdo 

común anda en el discurso, allí donde se instala un significado cristalizado, el discurso 

poético corroe lo que se establece como cierto. Esa corrosión, que puede verificarse en 

grados diversos, ds el gesto político más eficaz de la poesía, lo que podríamos denominar su 

intervención social. La poesía pugna contra una experiencia de acuerdo fijo y amplía, así, el 

sentido de un lenguaje sitiado. La lengua concebida exclusivamente como mero 

instrumento de comunicación se atomiza con la presencia del discurso poético que 

promueve, a su modo, una ampliación del sentido. 

Ahora bien, si el concepto de pohtica implica, entre otras cosas, particIpar en la 

organizacion social que los mdividuos se dan en la historia, los textos poeticos que van a 

contrapelo de un designio anterior, los que se megan a considerar el lenguaje poetico solo 

como un soporte de un referente previo, externo al texto, pueden considerarse 

° Battilana, Carlos. (2004) "Poesía, política y subjetividad", en Cuadernos del Sur Nro 34. Bahía Blanca., 
461 Mattoni, Silvio. (2005) "Dos muchachos y una chica: tres poetas en los 90", en: Romano Sued, Susana, y 
Arán, Pampa Olga (editoras) (2005) Los '90. Otras indagaciones. Córdoba: epoké ediciones. 
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emmentemente politicos, pues corroen las cnstalizaciones de la matena social con que los 

individuos comercian cotidianamente: la materia verbal. 

Por eso "tal vez mejor que hablar de poesía política, sería más preciso hablar de la 

relación política con la poesía" 462 . Esta relación, entendida como la figuración poética de 

• un sujeto partícipe de la historia, que. se  siente actor de su desenvolvimiento, central, que 

narra de modo homogéneo y coherente su lugar en la historia, no se repetirá, según 

Battilana, en la poesia argentina despues de la figura de Urondo 463  

Es a partir de consideraciones de este tipo que poéticas no directamente 

referenciales, o no ostensiblemente preocupadas por lo social, han podido leerse también 

como manifestación de época én el contexto sociopolítico de los 90. Así, por ejemplo, tanto 

Fondebrider464  como Emiliano Bustos465, Santiago Llach 466 y Alicia Genovese467  coinciden 

a atribuir una relevancia notoria en la configuración de las estéticás 'a la presencia ominosa 

de la dictadura como marco culturaL Fondebrider destaca que a los poetas de los 90 les tocó 

sufrir las consecuencias a largo plazo de la dictadura, es decir, las que dejaron la huella más 

profimda. Si se presta atención a los testimonios de cineastas y otros artistas (algunos de los 

cuales son recogidos por Fondebrider en el artículo en cuestión, que pretende dar cuenta de 

2 p;49. 	 . 	 . 	. 
463 Mm así, merece destacarse una vez más que en 'la poética de Urondo la estrategia de discurso no confia en 
la capacidad referencial del lenguaje, porque Urondo se retrajo de mandatos discursivos respecto de cómo 
mencionar lo real y convirtió a la lengua en un lugar de incesante reformulación. 
161 Fondebrider, Jorge. (2006b) "Los que nacieron bajo el Proceso". En: Ñ Revista de cultura. n 129. Sábado 
l8demarzo. 

Bustos, Emiliano. (2006) "30 años, anotaciones, reposiciones". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) 
Tres décadas de poesía argentina. 19 76-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros 
del Rojas. Es necesario hacer notar que en la nota de Fondebrider citada ut supra, la intervención de Emiliano. 
Bustos se corre de esta posición al aparecer dando testimonio como hijo de un desaparecidoy denunciando el 
desinterés por la política de los poetas contemporáneos o su uso de materiales históricos como fetiches del 
mercado cultural, en clara alusión a Gambarotta y Llach. 
466  Llach, Santiago. "Poesía en los noventa: una aproximación". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres 
décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del 
Rojas.Texto leído, en las Jornadas "Los 90: otras indagaciones", Universidad Nacional de Córdoba, 2004. 
467 Genovese, Alicia. "La escritura poética en los años ochenta y en los noventa: 
de la sobrecarga a la liquidez". En: Autores varios (2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-2006. 

	

Buenos Aires. Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. 	 . 
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un debate) se observa que ellos se refieren a las consecuencias en la vida familiar, en lo 

• 	cotidiano, de la presión de la dictadura, la ignorancia en que se trataba de, mantener a los 

• 	niños, las vidas puertas adentro, el "no te metás", mucha televisión 468 . 

Esto da como consecuencia una actitud distanciada con respecto a todo lo 

institucional, también la institución-arte, un corrimiento del canon de la corrección política, 

de los modos establecidos de contar esas cosas, de la gestión, de premios y diplomas para 

"conciencias comprometidas". .En la lectura de este gesto de suspensión del juicio como 

manifestacion genuina, valida y cargada de sentido de los 90 (por ejemplo en Los rubios de 

Albertina Carri) Fondebrider se contrapone fuertemente a la indignación políticamente 

correcta de Sano 469  ante lo que estima una falta de compromiso de la realizadora 

V. 

Martm Kohan tambien participo de esta polemica que se dio de modo lateral por 

medio de la publicación de artículos en distintos medios. Para Kohan en la película de Carri 

los compañeros , de los padres (de la directora, Albertina Carri) entregan una' visión 

demasiado politica de las cosas ('arman todo politicamente'), el testimonio donde se admite 

que en aquel tiempo lo politico invadia todo si tiene cabida, pero se lo admite como quien 

admite la confesion de una culpa "La sensacion de una demasia pohtica, que es claramente 

468 Hay bibliografia al respecto, cfr. el libro de Mariana Caviglia. (2006) Vivir aoscuras. Escenas cotidianas 
durante la dictadura. Buenos Aires: Aguilar. Allí Caviglia declara haber centrado su interés én la forma en' 
que se construyeron, en la vida cotidiana, las diversas condiciones que hicieron posible el surgimiento, la 
instalación y las consecuencias de la última dictadura militar en la Argentina, teniendo en cuenta las historias 
mínimas . de lo que se denomirió "el resto de la sociedad", es decir aquellos que no partiçiparon 'en las 
organizacionçs guenilleras 'ni 'son exdetenidos ó familiares de desaparecidos, que tampoco representan a' 
instituciones como la prensa y la Iglesia, y, por supuesto, que no formaron parte del estamento militar ni de 
ninguno de los sectores que actuaron en la represión ilegal. Da cuenta así del modo en que, de diversas 
maneras, los sucesos afectaron a distintos actores sociales, y .hace un especial hincapié en los detalles que 
atañen al hecho de haber vivido la infancia bajo la dictadura. 
469 'Sarlo, Beatriz. (2005)Tiempo pasado. Buenos Aires: Siglo XXI Editores. 
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un signo de estos tiempos, podna llevar a suponer que Los Rubios —a esta altura, vale 

msistir la pelicula que una hija de dos militantes politicos desaparecidos hace a partir de lo 

que ha pasado con sus padres- prefiere postergar la dimensión más específicamente política 

de la historia, para recuperar y privilegiar una dimensión más ligada con lo humano, con lo 

cotidiano, con lo más personal de la historia de Roberto Carri y Ana María Caruso.." 470 . Lo 

que en la visión de Kohan es una descripción que intenta ser ecuánime y buscar un justo 

medio entre "la politica" y la vida privada", se torna en Sano 471  en una cntica fuerte 

Para Beatriz Sarlo Carri erra porque no busca las "razones de sus padres, ni mucho 

menos las traducciones de esas "razones" por los testigos a quienes recurre; busca a sus 

padres en la abstraccion de una vida cotidiana irrecuperable, y por eso no puede 

concentrarse en los motivos que los llevaron a la militancia política y a la muerte" 472 . Como 

los testigos que encuentra son compañeros de nulitancia de los padres, las preguntas que 

busca contestar quedan mevitablemente sin respuesta, mcluso cuando los testigos evocan 

escenas domésticas y familiares. "No podía pasar de otro modo, ya que el film interroga a 

personas a las que considera unilaterales o equivocadas. El malentendido es 

comprensible"473 . Cuando Carri evoca el campo de los tíos en quese crió, se ubica desde el 

lugar de "la felicidad de ser una malcriada". Dice Salo "Como si hablara desde ese lugar 

mfantil, en off se escucha Me cuesta entender la eleccion de mi mama Por que no se fue 

del país. Por qué me dejó en el mundo de los vivos". La comprensión de los actos paternos, 

que "le cuesta" a la actriz, tampoco la alcanza el film, ya que las razones de esos dos 

militantes, si no se las busca en la política de una época, serán, pará Sarlo, definitivamente 

470 Kohan, Martín. (2004) "La apariencia celebrada", Punto de vista, número 78. Buenos Aires. p. 28. 
471 Sano, Beatriz. (2005) Tiempo pasado. Buenos Aires: Siglo )OU Editores. 
472 	 148. 
473 p. 148. 
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mudas474. Para terminar. preguntándose: "Por dónde pasa el mainstream de los hijos de 

desaparecidos: por Carri o por los chicos más modestos de la película de Guarini y la 

recopilacion de Gelman y La Madrid, que no tienen mconvenientes en identificarse con un 

grupó verdaderamente existente, establecer lazos nacionales e internacionales. y 

comportarse, por decirlo así, como personas cuyo sufrimiento les ha permitido creer que 

han logrado entender a sus padres y las ideas que movieron su militancia?" 475 . 

Antes habia criticado el genero testimonial por la particularidad de su cualidad 

romantica que tiene que ver, por un lado, en el centramiento en la primera persona, y por 

otro, con la expresión efusiva y sentimental, que "remite a un horizonte narrativo 

identificable con la nota de color del periodismo, algunas formas del non-fiction o las malas 

novelas"476 , como consecuencia de ello los hechos narrados terminan por presentar a la 

experiencia como "más allá del examen". Sano parece exigir así, a quienes han sobrevivido 

a los centros clandestinos de detención o a quienes se han asumido como hijos de 

desaparecidos y han tenido la voluntad y la valentía de contarlo, aquellos ante cuyos 

testimonios muchas veces el horror se acompaña del asómbro de que alguien pueda aún 

otorgarle algun sentido a lo vivido, un cuidado formal o artistico que haga de sus trabajos 

un instrumento útil para la crítica social, un gólpe de efecto que los vuelva más creíbles, o 

mas convmcentes, omitiendo que el testimomo es un genero de por si y que el papel que 

cumple, no menor, consiste justamente en eso testimoniar, desde donde y como se pueda 

Sano eleva, una vez mas, la distancia, y en este caso la lleva a un punto que duplica el 

474 p. 149. 

475 p. 155. 
476 	cit. P.  75. 
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horror, porque leer el testimonio sin empatía 477  es equivalente a no leerlo como testimonio 

en absoluto sino salteando las leyes del género hasta lo ilegible. Por otro lado parece 

considerar que hay un solo modo válido dé preguntarse y de preguntarle a la sociedad por 

los padres de uno, por sus elecciones, sus abandonos: una comprensión histórico-ideológica 

que los justifique, frente a un reclamo al nivel de lo íntimo que considera infantil. Como se 

verá más adelante afortunadamente hay poetas para quienes infantil no es un término 

despectivo ni el niño ni sus reclamos deben ser omitidos si se quiere reconstruir la historia, 

sobre todo si lo que se quiere es evaluar la dimensión de los daños. 

Así parecen pensarlo también Fondebrider 478, quien afirma que los que empezaron a 

ser jóvenes en los 90 son quienes padecieron y padecen las consecuencias a largo plazo de 

la dictadura, que difieren de una manera especifica de las inmediatas 479, y que ello es lo que 

les permite atreverse a correrse de la "correccion politica", y Susana Romano-Sued 480 , 

quien completa en su descripción el panorama de lo descrito por Caviglia 481  como la vida 

cotidiana de la infancia en la dictadura. Para Romano-Sued en lós 90 "el mundo digital y la 

presión de los medios agudizan la problemática de la memoria cultural. (...) Así el retorno, 

en los noventa, de la violencia criminal del estado —el crimen •  burocrático, según lo 

nombrara Hannah Arendt-, desculpabihzada y vuelta impune por el decreto del indulto 

presidencial de 1990 y por las leyes que lo antecedieron, las de obediencia debida y punto 

final de1989, en las declaraciones de enunciadores de la verdad a cara descubierta, como lo 

que ha sucedido en los programas de televisión que actualizan la memoria de la catástrofe 

477 Derrida se ha detenido sobre las dificultades del género en cuestión, en una conferencia que diera en 
Buenos Aires y que fue reproducida en Diario de Poesía. Derrida, Jacques. (1996) "Hablar por el otro". en: 
Diario de Poesía 39, Buenos Aires. 
478 op. cit. 
479 

480 Romano Sued, Susana. (2005) "Los Noventa?" En: Romano Sued, Susana, y Arán, Pampa Olga (editoras) 
(2005) Los '90. Otras indagaciones. Córdoba: epoké ediciones. 
481 op. cit. 
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apuntando a la visibilidad total en la repeticlon, en realidad ocultan o hacen mvisibles a los 

sistemas responsables de la violencia que desaparecen detrás de las confesiones" 482 , lo que 

no hace sino aumentar la pérdida de credibilidad en las narraciones y las instituciones. 

Terán483  lo describe en términos de civilización y barbarie: con la dictadura, la 

Argeniina se confrontó con la barbarie, se asomó a un abismo, y hoy no sabe muy bien qué 

hacer con eso. "No sabemos muy bien dónde cólocar "esto" para restablecer hilos de 

sentido. Me parece que la sociedad4ebería intentar hacer circular estos vacíos que de ló 

contrario adquieren la dimensión del trauma. Como experiencia los sesenta quedaron como 

una ruptura catastrófica muy dificil de ser recuperada" 484 . Al mismo tiempo la idea del 

retorno a los sesenta, que en los primeros años de la demócracia estaba presente en muchos 

sectores sociales, aparece cada vez menos, sumado al hecho de que la crisis de la izquierda 

es, según su opinión, de enormes dimensiones. Por eso, a pesar de que reconoce que "junto 

con reivindicar el humano derecho del intelectual al placer del texto y del conocimiento 

quisiera observar el pasaje del intelectual profético al que trata de asumir la misión 

imposible de Ser contemporáneo de su propio presente" 485 , sabe que ése es un ideal que, a 

lo sumo, puedç estar en camino. 

Para Santiago Llach 486  la dictadura tiene una doble incidencia en la obra de los 

poetas, en algunos notona por las alusiones directas (Gambarotta, Rodriguez), en otras por 

la elaboración de la experiencia infantil o juvenil de los años de la dictadura con distintos 

grados de elipsis: Battilana, Pavón, Casas, Bejerman, Mattoni, Medrano. Se manifiesta en 

482 p.19. 
Terán, Oscar. (2006) De utopías, catástrofes y esperanzas. Un camino intelectual. Buenos Aires: Siglo 

.)OU. 
484 p. 121. 
485 

.486 En: Fondebrider, Jorge. (2006b) "Los que nacieron bajo el Proceso". En: Ñ. Revista de cultura. n 129. 
Sábado 18 de marzo. 
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ellos la dificultad por encontrar sentido a ciertas palabras a la vez que, un agotamiento en la 

expresion directa del pasado inmediato En este sentido la posicion de Llach ilustra bien la 

visión hegemónica de los 60 y  70 desde los 90, cuando afirma: "La idealización de la 

militancia setenterá recoge inevitablemente la de la opción armada, un delirio colectivo 

que no fue el de un grupo de iluminados sino el fruto de largos debates teóricos y sociales. 

A veces los protagonistas de esa epoca pronuncian las palabras "errores" o "autocritica", el 

discurso de los errores suena hoy casi tan desafortunado como el de los "excesos" que 

blandían los militares cuando veían venir la derrota cultural. No hubo sólo "errores". fue 

todo un gran error. Los delirios flagrantes dél comandante Gueyara se basaron sobre un 

diagnostico politico que era un autentico dislate Pero los protagonistas impusieron su 

bonito relato heroico los años, claro, se encargaran de reescnbirlo, y del tono 

autojustificante se pasara a dar cuenta del modo como aquellos jovenes fueron embaucados 

y/o se autoengañaron, dando por supuestas realidades y posibilidadés inexistentes, como las 

del llamado "horizonte revolucionario". En el mejor de los casos, podría pensarse que hubo 

una decisión inconsciente de marchar al matadero ante la certeza de que el desempate. 

hegemónico a favor del sector financiero traería aparejado el fin de la fiesta sesentista. Sólo 

así podría entenderse que unos jovencitos que habían leído a Marx pretendieran triunfar 

militarmente sobre ejércitos secuaces del pentágono y apoyados por éste" 487 . Posición de la 

cual no se excluye.ni  siquiera Gelman, quien recientemente dijo qúe se define "como una 

persona que no ve una izquierda viable en ninguna parte del mundo y que, sm embargo, 

" En: Fondebrider, Jorge. (2006b) "Los, que nacieron bajó el Proceso" En: Ñ Revista de criltura. n 129. 
Sábado 18demarzo.. 	 . 	 . 	. 
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4. LA DISCUSION NEOBARROCO-OBJETWISMO 

1. 

Freidemberg489  es smcero cuando aclara, en respuesta a una observacion de Llach 49°  

que intenta negar la existencia de la "cocina" de los 90 tal como Freidemberg la describía 

en una primera versión del artículo a que nos referimos: "La mención del taller de Helder y 

Cartera intentaba —tal vez mal— simbolizar algo: Carrera, un neobarroco, y Helder, un 

objetivista, y además el objetivista que en el número 4 de Diario de Poesía, en el 87, se 

atrevió por primera vez a cuestionar el consenso establecido en tomo del neobarroco, con el 

consiguiente escándalo y el confmarniento de la revista en el cuadro de los ignorantes o 

cándidos que creen en la transparencia del lenguaje 491 . Diez años después, con Diario de 

Poesia ya afianzada en el campo literario y una buena cantidad de nuevos poetas formados 

con su lectura, lo que había sido un enfrentamiento deviene en una alianza o al menos un 

principio de entendimiento (es, más o menos, la época en que en Diario de Poesía 

empiezan a ser frecuentes los rescates de textos de Osvaldo Lamborghini 492  y Nestor 

Perlongher) Puede no haber habido "cocina", y en todo caso cualquier cocina que haya 

existido jamás habría bastado por sí misma, pero que existió un proceso que se fue dando 

de muchas maneras, en los textos y fuera de los textos, no hay duda" 493 . 

Freidemberg, Daniel. "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, noias de 
las notas y algo más)". En: Autores varios (2006) Tres décadas de poesía argentina. 19 76-2006. Buenos 

• 	Aires. Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. 
490 Consignada por el mismo Freidemberg en una reescritura del artículo. 
491 Lamentablemente, y excepción hecha de Freidemberg y de Samoilovich, poco han hecho los objetivistas 

or explicitar cuál su concepción del lenguaje y en qué se aleja de la idea de transparencia. 
92 	Diario 34, por ejemplo, de invierno de 1995, se publicaron poemas inéditos de Osvaldo Lamborghini. 

493 p. 149, que en su primera publicación en Plebella recibiera una respuesta de Llach en un mail que 
Freidemberg mismo reproduce en la edición del libro Tres décadas... en pág 174-174. 
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En todo caso es indudable que las poéticas de los 80 como tales se mueven tensadas 

por las relaciones siempre reescritas entre los dos polos neobarroco-objetivismo, y sus 

múltiples matices y puntos intermedios, ya que estos polos tampoco están tan definidos si 

se exceptuan los momentos algidos de la polemica en los que las posiciones se cristalizan 

Así, Freidemberg puede preguntarse, no sin ironía, "no se podría leer en Hugo Padeletti un 

objetivista y un neobarroco al mismo tiempo? ¿Y como neobarroco El despertar de 

Samoilo?"494, en la medida en que, apaciguados lós enfrentamientos después de 

transcurridos más de veinte años, elige pensar que "más interesante que entender al. 

objetivismo o al neobarroco como bandos en una contienda por la. legibilidad o la 

aceptaclon publica creo que es ver en cada una de esas denominaciones una serie de 

posibilidades o un sistema de posibilidades, un modo de considçrar y valorar que habilita 

ciertas elecciones a la hora de escribir o leer" 495 . Objetivismo o neobarroco, entonces, como 

ángulos de enfoque, modos de pensar la poesía, máquinas dé lectura, constelaciones de 

expectativas antelos textos: más que si hay un objetivismo o un neobarroco, importa cómo 

96 se lee desde el objetivismo o el neobarroco 4 , mientras que Arturo Carrera afirma, en el 

Prólogo a Monstruos497 : "Ayer nomás decía el neobarroco ha muerto. Y hoy• tengo que 

aceptar que el neobarroco renace. Sólo que la alegoría de ese renacimiento ya no parece ser 

el tremolar del ave Fenix con sus volutas de fuego voluptuosas, smo el Virus cromosomado 

y veloz, con su poder antigénico mutante —formás de lá resurrección y la 

Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, 
notas de las notas y algo más)". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. PublicadoS antes en: 
Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. n«  5, agosto de 2005. p. 171. 
495 p. 170. 	. 	 . 	 . 	. 
496 Son, por lo tanto, puestas en foco, y toda puesta en foco omite algo pero también algo revela y desata, algo. 
hace ver. La antología Medusario muestra cÓmo una enorme diversidad de poetas latinoamericanos puede ser 
leída "en neobarroco", viendo lo que en sus textos hay de productividad neobarroca, y lo mismo puede 
hacerse, y de hecho se hace, con el objetivismo. . .. . . . 
49.7 Carrera, Arturo. (2001) Seleccióny prólogo a Monstruos. Buenos Aires: Fondo de CWtura Económica. 
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impermanencia99498, después de haberhecho una genealogía que se remonta, una vez más, a 

Florida y Boedo: "De las vanguardias blandas de Florida y Boedo, al Neobarroso sucio de 

Perlongher y sus secueltas parasintácticas: ¡los novental. ¿Podemos sustraemos a esta 

verdad? Incluso los poetas neorrománticos son todavía neobarrocos, y los poetas que yo 

llamo del "sigilo" —y hasta los objetivistas nucleados en tomo a la publicación Diario de •  

Poesía- divergen o se estrellan en una especie de neobarroso flavorizadó (neoboedista o 

neoflorido)" 499  

Algunas de las nvalidades se vieron agravadas por el hecho de que muchos de los 

poetas jóvenes asistían a los talleres dados por poetas de generaciones anteriores, y esa 

asistencia definió orientaciones, opciones estéticas y pertenencias a grupos, revistas, ciclos 

o sellos500 . 

En el momento más agudo del enfrentamiento Freidemberg 501  había defmido al 

neobarroco como "una estética del cambalache y el revoltijo, horror a la fijación del 

sentido, desden hacia cualquier compromiso, iroma, hedonismo, culto gozoso del exceso y 

lo superfluo. Y, sobre todo y en todo, un obstinado amor al lenguaje, un goloso paladeo de - 

las palabras, un poco como las prueba y manipula un niño". "Elementos que, dice Arturo 

Carrera502 , precisamente yo consideré que eran la definición del barroco". Este 

intercambio, que se dio en el marco de la discusión muestra hasta qué punto se dan, por un 

lado, una lectura de mala fe del neobarroco por parte de algunos objetivistas, y por otro, 

• cómo, cuando hay una lecturá que busca comprender los motivos estéticos de la otra 

poética, como es el caso de Freidemberg con respecto al neobarroco, la contienda es por la 

498v 15. 
499 

	15. 
500 Ya mencionados con anterioridad 
501 En una crítica al libro que Arturo Carrera escribiera con Emeterio Cerro: Citado por el mismo Carrera en: 
AAVV. (1990). "Barroco y neobarroco". Diario de Poesía 14. Buenos Aires. 
502 AAVV. (1990). "Barroco y neobarroco". Diario de Poesía 14. Buenos Aires. 
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valoración que se le da a esos elementos estéticos. Así, Freidemberg 503  puede reconocer 

que no hay,  nada de malo en que el texto se proponga como pura diversion 504, y aun, al 

revés de lo que dirá Prieto 505  años más tarde, considerar que si se aplica una mirada a las 

condiciones culturales contemporáneas a aquellos afios —la crisis de los paradigmas, la 

informática, el papel de los medios de comunicación masiva- éstas pueden entenderse como 

un terreno especialmente apto para que surja un estado espiritual "neo-barroco" 506 . 

Por ello es perfectamente consciente de que no hay manera de leer a los neo-

barrocós si no se' tiene en cuenta el cambio de signo que producen en algunos valóres, error 

en el que, deliberadamente o no, incurren sin duda Helder y Prieto, y aún Dobry. 

Helder507, a los veinticinco años, publica en el número 4 de Diario de Poesía un 

artículo en el que define su abierta oposición al neobarroco, al cual va a definir en primera 

instancia mediante el uso y el abuso de diversos procedimientos, como la proliferación, la 

aliteración,, la pesquisa de anagramas, hipogramas y demás calembours, en los que el 

vínculo vulgar entre un sonido y su significado directo (la trasparencia) es burlado. Las 

palabras entran en un estado de opacidad, se remiten entre sí y no se subordinan a un fin 

comunicativo, en una voluntad de producir una textura más que un texto, y una intención de 

perder profundidad para ganar bultó. A ello se suma el gusto por lo frívolo, exótico, 

recargado, la omamentación, las descripciones pictóricas, las citas y alusiones culteranas, 

etc., lo que según Heldér pone al neobarroço, reconocido corno un capítulo indudable en la 

503 AAVV. (1990). "Barroco y neobarroco". Diario de Poesía 14. Buenos Aires. 
504 Aunque, si bien este es uno de los rasgos importantes del neobarroco que van a seguir los noventistas, no 
hay que ignorar que no define al neobarroco en su totalidad ni mucho menos. Mucha de la producción del 
neobarroco está basada sobre la angustia o la incertidumbre ante la falta de un sentido totalizador y ante la 
muerte.  
50.5 Prieto, Martín. (2006) Breve historia de la literatura argentina. Buenos Aires: Taurus. La cita yaha sido 
hecha en capítulo anterior. 
506 AAVV. (1990). "Barroco y neobarroco". Diario de Poesía 14. Buenos Aires. p. 18. 
507 García, Ilelder, Daniel. (1987) "El ñeobarroco en la Argentina". Diario de Poesía 4. Buenos Aires. 
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historia de la poesía argentina de comienzos de los 80, la línea del modernismo 

rubéndariano, corno si se tratara de un modernismo al que se le agrega, como un plus 

específico, la parodia. Llega a acusar al neobarroco de producir obras en las que todo está - 

de más, todo es demasía508 , lo que no constituye sino "un fraude": aquel consistente en 

"amagar misterio en todo, armar simulacros de revelación donde no se dice nada, hacer 

pasar una vaciedad por una plenitud" 509 . 

A esta tendencia contrapone otra, en la que estaría contenida parte de la propuesta 

del objetivismo: "imaginar una poesía sin heroísmos del lenguaje, pero, arriesgada en su 

tarea de lograr algún tipo de belleza mediante la precisión, lo breve, la fácil o dificil 

claridad"510, rasgos que de manera explícita o implícita censura el neobarroco. Para lo cual 

expresa un juicio que es a la vez un deseo: "que la palabra justa, ese suefio de Flaubert y de 

tantos otros, sea una ilusión de prosistas con la que los poetas a menudo no quieran transar, 

• no invalida el esfuerzo de nadie por conseguir el sustantivo más adecuado y el adjetivo 

menos accesorio para lo que mtenta decir" 511  De este modo adscnbe a la nocion de una 

poesía que sea, como proclamaba Borges 512  que debía de ser la poesía, "directa 

cómunicaci6n de experiencias, no de sonidos". . . . . 

El principio y, a la vez, el fin de una poesía de esta naturaleza sería el deseo de 

emocionar, sin exaltar ni enternecer, es decir, "procurar para tino mismo y para el lectór una 

percepción emotiva del mundo" 513 , apoyándose en la sentencia de Pound 514  según la cual: 

508 El blanco privilegiado del ataque de Helder es Severo Sarduy, como portavoz del movimiento, y Arturo 
Carrera, como su exponente local. Sin embargo, nombra también a Leónidas Lamborghini, en uño de cuyos 
admiradores se convertirá más tarde.  
509 p.25. 	 , 
510 p.24. 

512 Es curioso que, como se verá más adelante, Dobiy adscriba gran parte de la estética de los 90, en la que 
incluye a Helder y a Prieto, como la necesidad de apartarse de la figura del Borges poeta. 
513 p.25. 
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"La gran literatura es sencillamente idioma cargado de significado hasta el máximo de sus 

posibilidades". 

Por su parte, Samoilovich 515, quien conoce las trampas teoricas que se encuentran 

tras estas posiciones (y que también Pound conocía y trabajaba en sus poemas, que no son 

ni realistas ni mucho menos a pesar de lo que haya manifestado por fuera de ellos), cree 

necesario aclarar que él por objetivismo no se refiere, como ya lo hemós consignado, "a la 

presunción de traducir los objetos a palabras —tarea químiçamente inverosímil- sino al 

intento de crear con las palabras artefactos que tengan la evidencia y la disponibilidad de 

los objetos con el fin de crear, como dice Felisberto Hernández "algo que esté allí y que 

mirado por ciertos ojos se transforme en poesía" 516  

Freidemberg, siempre más cauto y respetuoso, en su intervención en ese debate, 

luego de definir al neobarroco como "la panoplia más notoria del óchentismo local", 

reconoce que para él el neobarroco refleja muy bien un estado de la cultura de esos años. 

Pero también se distancia de él en la medida en que, aclara, "Lo que no me gustaría es que 

se interprete como la propuesta de un modelo, un "asi debe ser la poesía", que un poco es lo 

que hizo con los neobarrocos un sector especialmente activo del periodismo cultural" 517, al 

mismo tiempo que señala que es habitual que muchas de las poéticas más interesantes, más 

ricas, surjan a contrapelo con su época, se lleven mal con la contemporaneidad, sean 

anacrónicas. El punto de disidencia entre una estética y otra estaría dado por la pregunta por 

el sentido, a la cual el neobarroco respondería aIegrmente con una apuesta por el 

sinsentido (Freidemberg) o por un plus de sentido bájo la forma de un efecto claramente 

514 Pound, Ezra. (1970) El arte de la poesía; México: Joaquín Mortiz. p. 47. 
515 AAVV. "Barroco y neo-barroco". En: (1990) Diario de Poesía Nro 14. Buenos Aires-Rosario. 
516 p. 18. 
517p. 19. 
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buscado e impuesto al 'receptor (Samoilovich 518) frente, a la búsqueda incierta pero 

responsable de un sentido con que respondería el objetivismo 

Pero Arturo Carrera, llevando la discusión un poco más lejos, o más cerca, a sus 

presupuestos científico-lingüísticos, plantea la relación del neobarroco con las discusiones 

filosóficas contemporáneas, en la medida en que, dice, "el paradigma de nuestra lectura es 

únicamente lingüístico. Desde la biología molecular hasta las máquinas electrónicas, se 

utiliza este tipo de sistema binario derivado de la lingüística estructural" 519, dato del que 

sólo Freidemberg parece tomar nota, y que lo lleva a la reflexión acerca del neobarroco 

como movimiento literario o como tendencia cultural 520 . 

Hay también en la disputa entre neobarrocos y objetivistas (disputa en la cual los 

objetivistas han sido mucho más activos a la hora de escribir ensayós ó participar en 

polémicas y publicarlas, en parte porque contaban con un órgano propio,' el Diario de 

Poesía, del que los neobarrocos carecieron) una lectura, por momentos también,oblicua, del 

simbolismo. Así para Edgardo Dobry 521 : "Contra el arresto aristocrático del poeta 

simbolista, siempre cuidadoso de poner distancia entre él y la multitud, el poeta objetivista 

quiere fundirse, usar el lenguaje de la calle ó poner voz a una emoción colectiva o 

518 0p.cit.p.19. 	 , 
5 Op.cit.p.l7.  
520 ",No será que el neobarroco no existe, así como movimiento literario, sino a lo sumo, algunos poetas 
neobarrocos y, 'sobre todo, una tendencia hacia lo neobarroco, más o menos dispersa y generalizada?" se 
çregunta Freidemberg. Op. cit. p. 19. 

21 'Dobry, Edgardo. (2007) "Poesía argentina actual: del neobarroco al objetivismo (y más allá)". En: Oifeo 
en el quiosco de diarios. Buenos Aires: Adriana Hidalgo. Publicado antes en: Fondebrider, Jorge. (comp.) 
(2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. 
Libros del Rojas. Antes fue publicado en Cuadernos Hispanoamericanos, n° 588, pgs. 45-58, Madrid, junio 
de 1999; y fue actualizado en 2001 para su inclusión en la página web bazarmaricano.com  

220 



generacional022  y la temáticá abiertamente política de muchos de los poemas de los 

noventa523  tiene que ver con esta tesitura. 

Reconoce en ellos una clara influencia de los objetivistas norteamericanos, sobre 

todo la de William Carlos Williams, en cuya difusión en Argentina se destacó la labor de 

Alberto Girri. Pero no hay en ellos, como decía Eliot de Ulysses, una "profecía del caos"; 

hay, más bien, una fórma de testimonio, un registro. No existe valor o sistema de valores 

con que contrastar la realidad; no hay sistema mítico frente a mera evolución narrativa. A 

diferencia de los objetivÍsmos sublimes del siglo' —Eliot y su idea de una sociedad 

cristiana, Pound y una cierta aristocracia del espíritu, Auden y su marxismo—, en esta 

poesía no hay nada que venga de fuera, no hay sustento para una lectura moral 524 . También 

le parece ver rastros del pesimismo de Montale 525 . 

522 277. 
521 }y que aclarar aquí que para Dobry los 90 es sinónimo de objetivismo y que incluye en él a muchos 
autores que para otros críticos son objetivistas (de fines de los 80) y que se diferencian claramente de los 
poetas de los 90. La lista de Dobry, que se basa en "una mirada del paisaje urbano de Rosario o de Buenos 
Aires" comprende a Oscar Taborda (Rosario, 1959), Martín Prieto (Rosario, 1961), Daniel García Helder, 
Martín Gambarotta (Buenos Aires, 1968), Juan Desiderio (Buenos Aires, 1963), Fabián Casas (Buenos Aires, 
1965), Alejandro Rubio (Buenos Aires, 1967) o Beatriz Vignoli (Rosario, 1965); o en la mirada rural o del 
interior del país, Osvaldo Aguirre (Colón, Pcia. de Buenos Aires, 1964). Incluso afirma, en el mismo artículo, 
que 'dos de los principales exponentes del objetivismo de los noventa son Martín Prieto y Daniel García 
Helder. 
524 Freidemberg en este punto discrepa abiertamente con Dobry. El problema con la forma de pensar los 90 de 
Dobry es que, aunque cita a 'Boceto N° 2" y  aparenta estar en líneacon sus autores, según Freidemberg "pasa 
por alto una gran parte de las matizaciones y los contrastes que Helder y Prieto plantean, hasta el punto de 
contradecirlos —la contradicción es aun más fuerte con Mallol— al encuadrar a toda la poesía de los noventa 
dentro del objetivismo y considerarla apegada a la literalidad referencial y lanzada a una ruptura radical con el 
neobarroco (no sin reconocer, de todos modos, alguna influencia de Carrera y Perlongher)". p. 183. 

Freidemberg es tajante al marcar la distinción entre "objetivismo" y "noventismo": "Identificar 
objetivismo con "Poesía de los Noventa" es un lugar común que de tanto repetido naturalizó el malentendido 
que le dio origen: aunque sea evidente la continuidad entre ambos fenómenos, el objetivismo —hablo de los 
tres o cuatro primeros libros de Samoilovich, de Bielsa, del Tedesco de Paisajes, de Taborda, de Prieto, de 
Gabriela Saccone, de los primeros tiempos de Vignoli, de la mayor parte de lo que 'Helder publicó en libro y, 
en algunos aspectos, de Fondebrider— implica una poética tentativa, incierta, mientras que el noventismo se 
mueve sobre terreno seguro, con despreocupación". p. 171. 
525 Un poeta múchas veces mencionado por Casas y por otros, pero a esta altura, el nivel 'de endogamia del 
grupo es tan patente que se hace imposible desentrañar la primera aparición de una idea o de una referencia, 
es decir, no se sabe si Casas nombra a Montale porque está en el credo objetivista, o si Dobry lo incluye 
porque se lo escuchó nombrar a Casas. Otro tanto ocurre con Eliot y con Pound. 
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Y en el ámbito nacional Dobry menciona a L. Lamborghini, Giannuzzi, Bignozzi, 

en un segundo plano a Gelman, más lírico. El punto en común en esta línea de escrituras 

estaría dado, en el hecho de que "Como ellos hace treinta años, los de hoy ensayan un tono 

deliberadamente menor: les atraen más las parciales imágenes cotidianas qué la metáfora 

totalizadora, la descripción de lo fútil y provisorio que el verso "memorable" 526 . 

Otra de las diferencias que marca Dobry es la que opone la idea de 

internacionalismo a la de naciónalismo. Así, se reconoce en el neobarroco a un movimiento• 

que abarcó buena parte de América Latina y que incluyó a muçhos poetas radicados fuera 

de su ámbito nacional e incluso lingüístico: su animador esencial fue el cubano radicado en 

París Severo Sarduy (Camagüey, 'Cuba, 1937-París, 1992), quien erigió al argentino Arturo 

Carrera en "el heredero [...] de Orígenes", la revista del grupo de intelectuales nucleados en 

tomó a Lezama Lima. Pero también habría que citar a los uruguayos Roberto' Echavarren, 

(Montevideo,' 1944), .que por entonces vivía en Nueva York, y a Eduardo Milán 

(Montevideo, 1952), asentado en México;. al cubano José Kozer (La Habana, 1940), 

también residente en Nueva York, y al argentino Néstor Perlongher (Avellaneda, Provincia. 

de Buenos Aires, 1949-San Pablo, Brasil, 1992), quien escribió en Brasil gran parte de su 

obra. 527  En tanto, el óbjetivismo de los noventa, en cambio, tiene un acento marcadamente 

nacional, cuando no nacionalista. Los  poetas reunidos en tomo del Diario de Poesía 

dificilmente reivindican, en el nucleo de su genealogia, a algun autor que no sea argentino, 

por otra parte casi ninguno de ellos vive fuera del país, y se manifiestan abiertamente, como 

ya lo hemos señalado, en la línea de la construcción de un lenguaje propio, es más, de un 

idioma nacional o un registro argentino.  

526 p 281 
527 Otros nombres esenciales del neobarroco en Argentina son Héctor Piccoli, .Tamara Kamenszain y Emeterio 
Cerro. 
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Coherentemente con ello en otro artículo, titulado justamente,. "Dicción en la póesía 

argentiiia" 528, y con un rastreo que va desde la ortografia nacionalista de Sarmiento a los 

poetas de los 90, Dobry ubica como poema emblemático "La zanjita" de Juan Desiderio 529 , 

que comienza así: . 

• Meté la mano 

sacá lo hueso de poyo 

delazanja  

meté la mano 

te cortaste lo dedo 	 . 	 . 	. 	. 

por sacar la mita 

de lo cien peso 

de la tierra 

ytus tendones . 	. 	. 	 . 	. 

se vieron hermosos 

bajo el sol 

De esta manera, lo emblemático es la búsqueda de ese registro, que Dobry no duda 

en definir como una realismo casi naturalista en que la cosa a imitar es el habla con sus 

impregnaciones y mezcla de registros que, en su deseo de deshacerse de lo artificioso de los 

procedimientos literarios reconoce el lenguaje corriente como la materia prima de la poesía. 

Por ello para Dobry cuando, por ejemplo, Rubio escribe "Me recóntracago en la rechota 

democracia" 530, verso en el cual por el juego de aliteraciones reconoce la presencia de la 

En: Dobry, Edgardo. (2007) Orfeo en el quiosco de diarios. Buenos Aires: Adriana Hidalgo. 
529 Desiderio, Juan. "La zanjita". En: Freidemberg, Daniel (ant.). (1995) Poesía en la fisura. Buenos Aires: 
Ediciones del Dock. 
53 Rubio, Alejandro. (1 99) "Carta abierta". Metal pesado. Buenos Aires: Siesta. 
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función poética de Jakobson, (olvidando que ya Bajtín había dicho que la preséncia de la 

mismaera de una pregnancia sórprendente en el lenguaje coloquial, y basaba toda su crítica 

al formalismo en esta omisión), "no se trata de poesía popular sino de un gesto que, 

precisamente por lo soez de su registro, se manifiesta como un ejercicio netamente 

artístico" 531 . Ello le permite a Dobry afirmar al objetivismo como lá segunda tendencia 

permanente de la poesía en lengua hispánica, que se opondría a la otra tendencia, la 

barroquizante 532, con la misma fuerza e importancia, lo que le permite presentar la hipótesis 

según la cual los poetas contemporáneos buscan su no-lugar entre los eslóganes 

publicitarios, la lengua de la calle, el rock, las letras de música pop, pero sin intentar elevar 

esas formas bajas a la altura de la institución literaria. 

Sin embargo, hay dos cuestiones importantes que pensar a este respecto: por una parte la 

distancia que va del habla a la escritura y que Méschonnic conceptualizó bajo el término 

"oralidad"533, y por otra, el componente ideológico utópico que alienta tras esta concépción, 

porque, como lohiciera notar Tamara Kamenszain 534  a propósito de Argentino hasta la 

muerte de César Fernández Moreno, allí se "ataba la argentinidad al estereotipo de un 

modo de decir" (la cursiva es nuestra), lo que la aleja, por lo que el estereotipo conlleva, de 

su propia riqueza, para cristalizarla. Dobry entiende que en Argentino se hacía uso del 

lenguaje coloquial como modo de interrogación acerca de la nacionalidad 'y como cifra 

531 p.311.  
332 "La rebelión contra el neobarroco, que empieza a mediados de los 80, no era sólo la manifestación de una 
clásica alternancia generacional, sino el acto de rechazo de una de las tendencias de la poesía en castellano: la 
barroquizante". Op. cit. p. 279. 
533 "Encore faut-il commencer par analyser la définition courante, qui confonde l'oralité avec le parlé 

(...) La 
question de l'oralité supposé en effet une poétique 

(...) L'opposition de l'oral á l'écrit confond l'oral et le 
parlé. Passer de la dualité oral/écrit á une répartition triple entre l'écrit, le parlé et l'oral permet de reconnaitre 
l'oral commr un primat du rhytme et de la prosodie, avec sa sémantique propre 

(...) 
».Méschonnic, Henri. 

(2006) La rime et la vie. Paris: Vedier. (1989) p. 277-278. 
534 Kamenszain, Tarnara. (2006) "Testimoniar sin metáfora, narrar sin prosa, escribir sin libro. La joven 
poesía argentina de los noventa". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Büenos Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: 
Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. año O , na 1, abril de 2004. p. 225. 
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autobiográfica, como una búsqueda acerca de lo que significa "ser argentino": a eso 

quedaría reducida entonces en la versión de los 90 la tan méntada relación entre poesía y 

política, en Ún contexto cultural, el de la posdictadura, en que, como ya señalaran Genovese 

y Monteleone535, no se puede sino estar alerta frente a los discursos nacionalistas, y los 

poetas, de hecho, lo están, mucho más que sus críticos. 

Por todo ello, la oposición objetivismo/neobarroco requiere algunas importantes 

matizaciones. En primer lugar, porque el neobarroco ábarcó .a poetas de uná tan amplia 

variedad estilística y temática, que en muchas ocasiones se tiene la impresión dé que el 

rótulo se refiere antes a un corte generacional o a la contemporaneidad en la publicación de 

los libros que a cualquier forma de adhesión poética compartida. En segundo lugar, porque 

es justamente a través de sus resonancias en los poetas de los noventa que figuras 

esenciales del neobarroco como Arturo Carrera y Néstor Perlongher adquieren su 

persistencia en la poesía argentina, sus lineas de influencia 536 . 

•Por otra parte, si bien en 1987 Samoilovich fundó la revista Diario de Poesía, que 

se convertiría en el foro principal de la difusión de la nueva poética objetivista en 

Argentina, sus diferencias estéticas son notorias si se lo compara con Daniel García Helder 

y, aÚn más, con poetas más jóvenes, como Alejandro Rubio o Santiago Vega. En 

Samoilovich la realidad todavia mcluye al arte (sobre todo a la pintura, referencia esencial 

en su poesía) y su verso se deja imantar por los ecos de poetas fmamente paródicos, como 

Genovese, Alicia.. (2003) Marcas de graffiti en los suburbios: •poesía argentina de la posdictadura", en 
Revista Iberoamericana. Vol. LXIX, Nro 202. Monteleone, Jorge. (2005) "La poesfa después de la 
dictadura". En: Ñ. Revista de cultura. n 117. Sábado 24 de diciembre. Dobry afimia en cambio: "El 
ojetivismo de los noventa tiene un acentoinarcadamente nacional, cuando no nacionalista". Op. cit. p. 284. 

Como señala acertadamente Dobry "Algunas búsquedas minirnalistas, sobre todo en vocesfemeninas 
conocidas a través de la editorial Siesta, parecen encontrar en Carrera (y, sólo a través de él, en Pizarnik y 
Ortiz) su verdadera filiación". p. 287. 
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Montale o Auden537. Mención aparte merece Ricardo Zelarayán (Paraná, 1927), un 

auténtico raro, cuya figura adquiere ahora una dimensión nueva: muchos de los jóvenes 

objetivistas lo invocan como uno de sus maestros. 

Según la hipótesis central de Dobry toda la poética objetivista podría leerse comó un 

intento de fundar un sistema de la poesía argentina que excluya por completo la figura de 

Jorge Luis Borges. Y en este sentido, lo provocativo de los poetas de los noventa, desde la 

reivindicación de la "poesía peronista" de Lamborghini hasta la visión de un Buenos Aires 

severameñte desmitificado y captado en sus aspectos más brutales y guarangos, sería un 

gesto de nítida raigambre antiborgeana. La motivación sería doble: por un lado (la parte 

consciente), la deliberada voluntad de sacarle la lengua a la "cultura oficial" o 

bienpensante; por el otro (la parte inconsciente), la única forma de quitarse de encima la 

losa borgeana consiste en mirar completamente para otro lado: llevar la literatuÑ más allá 

de los límites de la biblioteca, hacerla chocar —sin amortiguación de enciclopedias ni 

moldes retóricos— con el lunfardo y el choripán. 

II. 	 - 

Hay, en los artículos de Ana Porrúa, una cierta fluctuación con respecto a la 

ubicación de Daniel García Helder en el campo literario-poétiço de aquellos años, a pesar 

de haber sido Helder un defensor abierto del objetivismo y secretario de redacción de 

Diario de Poesía. Porrúa a veces lo incluye entre los poetas de los 90, y, a veces lo 

5.37 Escribe Daniel Freidemberg: "El pensamiento, en el sistema objetivista de Samoilovich, es un objeto, tanto 
como los cascos de los barcos en la bahía, las opiniones de los críticos de Manet o la fijeza de la mirada de la 
lechucita sorprendida en el espinillo". Y también, mostrando la singular proximidad de Samoilovich a la 
generación más joven, pero también la distancia que lo separa de ellos: "Aun conociendo la insalvable grieta 
entre el lenguaje y las cosas, y con plena conciencia de la imposibilidad de 'ceñirse' al objeto o 'traducirlo', 
no conviene soslayar la importancia que en ese entonces [a finales de los años ochenta] comenzaba a tener la 
presencia de objetos en los poemas de Samoilovich, Luis Tedesco, Daniel García Helder o Martín Prieto. 
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menciona como antecesor. La cuestión parece estar dirimida en un artículo-entrevista 

publicado en la revista Punto de Vista538, en el que el mismo Helder es presentado por 

Osvaldo Agúirre adentro y afuera de los 90. Allí la figura de Helder funciona como la 

conciencia y el lenguaje de un nuevo punto de partida: el objetivismo como mentor de la 

póesfa de los 90 y  del realismo, y en el que Helder explicita no sólo su posición como 

objetivista, junto a Prieto yTaborda, sino su influencia y su diferencia con los poetas de los 

90, cuando afirma que "mis poemas son más discursivos que imaginistas" 539  (ubicando al 

parecer en esta constatación su diferencia con las poéticas de los 90, entre cuyos autores es 

recurrente la mención de Pound y su idea según la cual primero viene el objeto, después el 

pensamiento), en el sentido de que las referencias a imágenes ópticas y otros datos 

sensoriales no se presentan aisladas sino articuladas con razonamientos y.  comentarios, por 

ejemplo sobre el tiempo, el espacio, la percepción y las apariencias. 

La posterioridad de este artículo lo ubica en una situación un tanto engañosa, que 

permite que se lb lea como un manifiesto a posteriori, o como la puesta en escena 

deliberada de la importancia de un precursor frente a sus seguidores. En este sentido no 

deja de llamar la atención el hecho de que refiriéndose á su propia obra describa escenas y 

situaciones que han sido desplegadas por poetas de los 90 en sus textos, por ejemplo 

cuando se refiere a: un pensador ocioso (Rubio), o el paso del tiempo cuando no pasa nada 

(Rubio, Gambarotta); la disposición de los objetos de una habitación desde el punto de vista 

del que está en la cama (exactamente como comienza Punctum de Gambarotta) es decir, en 

términos más generales, esa disposición figurativa al registro de constelaciones de objetos y 

538 Aguirre, Osvaldo.(2003) "Daniel García Helder. Episodios de una formación", en Punto de vista Nro. 77. 
Buenos Aires. 
539 p.25. 
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acontecimientos ínfimos y anodinos, detrás de la cual uno puede pensar también siempre en 

Fabián Casas. 

Va a ser también acudiendo a un ejercicio de anacronismo deliberadó que, como 

poeta cruçial de las estéticas de los 90, será consagrado Sergio Raimondi, con Poesía civil, 

un texto publicado en el año 2001, mediante un subsidio a la creación otorgado por la 

Fundación Antorchas 2000, por los editores de Diario de Poesía540  y la revista Vox. 

La Breve historia de la literatura argentina de Martín Prieto 541  parece querer 

aportar respecto a la contienda neobarroco-obj.etivismo el marcO académico, teórico e 

histórico que justificaría la supremacía del objetivismo por sobre su contrincante en la 

medida en que, por una parte, evalúa que el neobarroco tiene un valor históricamente 

contradeterminante al irrumpir en la escena literaria argentina en un momento en el cual él 

juzga como más adecuado a los tiempos el resurgimiento de un nuevo realismo 

coloquialista, es decir, del objetivismo 542, al mismo tiempo que son ésos los valores que 

rigen la organización del libro. 

En el texto de Prieto una serie de deslizamientos sucesivos hacen que por 

Romanticismo se comprenda cierto tono devaluado de efi.isión sentimental y cualquier 

atisbo de subjetividad, así sea experimental o lúdica 543  (asociada también aquí a textos 

escritos por mujeres, que cuando escapan a ello resultan, en su defectó, "militantes", o 

540 En Diario de Poesía 70 aparece un extenso reportaje a Raimondi, anunciado incluso en tapa. 
• 	 541 Prieto, Martín. (2006) Breve historia de ¡a literitura argentina. Buenos Aires: Taurus. 

542 
Para volver a la cita textual: "un renovado coloquialismo realista y militante, próximo a las enseñanzas de 

Juan Gelman y entroncado con la tradición emblemáticamente representada por Raúl González Tufión ". P. 
447. 
543 Para un ejemplo de la confusión que reina acerca.de  la idea de Romanticismo,' en especial entre algunos de 
los miembros y allegados de Diario de Poesía, cfr. AAVV. (1990)   "Romanticismo y neo-romanticismo". en: 
Diario de Poesía, n a  14. Buenos Aires. 
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catalogados bajo la rúbrica de una "enunciación de lo femenino", lo que no hace justicia a 

la complejidad teórica del concepto 5 ). 

Por el contrario, lo que aparece marcado siempre con signo positivo es el 

"objetivismo" o el "realismo", que se retrotrae aquí a los primeros textos de Quiroga 

(sustentado en descripciones, objetivas que tendrían correlatos objetivos en el paisaje y que 

resulta desconcertante, por su novedad y por la ausencia de juicio autoral con respecto a lo 

narrado545), se destaca en González Tuñón (autor de una obra "simultáneamente realista, 

política e inspirada" 546) y del cual se van encontrando otras huellas que jalonan el camino 

hacia su realización acabada en la poesía de los 80 y  sus seguidores de los 90. 

Alicia Genovese547, al articular la produccion de los poetas de los 90 con la de sus 

antecesores, hace notar que los años 80 se caracterizaron por la coexistencia de un sistema 

de poéticas (neobarroco, neorromanticismo, objetivismo) diferenciado en cuanto a las ideas 

respecto de la escritura que cada grupo movilizaba y donde aparece como espacio 

desterritorializado pero igualmente emergente el de la escritura producida por mujeres. El 

centro de la descripción de Genovese está basádo en esta idea de la posibilidad de delimitar 

poéticas diferenciadas, aunque no se remite para ello a ninguna fragmeñtación del campo 

literario por revistas, editonales o polemicas especificas smo que lo que lee son sobre todo 

marcas estéticas fuertes en los textos literarios mismos. Sin embargo pará ella a partir de los 

90 el sistema poético se disgrega y ya está muy lejos de las fronteras poéticas fijas, es 

544 Se puede ver el capítulo 15 de Prieto, Martín. (2006) Breve historia de la literatura argentina. Buenos 
Aires: Taurus. 
545 cap.4. 	 ' 
546 p.239. 
547 Genovese, Alicia. (1 98) La doble voz. Buenos Aires: Editorial Biblos. 
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mucho mayor la tendencia a la mezcla y a la contaminación, a los pasajes, y la emergencia 

de las pequeñas editoriales y de las ediciones alternativas como la de las paginas web de 

poesía no será ajena a estos nuevos modos de contaminación estética, a este efecto de 

circulación de nombres y estéticas por diferentes paisajes.. 

Aunque Genovese no hace un especial hincapié en las posibles consecuencias 

esteticas de las nuevas tecnologias mas alla de este señalamiento, y no retorna tampoco la 

idea de algunos poetas-editores según la cual la pequeña edición apunta tanto a eliminar el 

aura del "libro de poesía", especialmente de la "primera publicación" al bajar los costos y 

reducir el impacto de la presencia del libro en grandes librerías, funcionando como un 

intermedio entre la lectura oral de los poemas en los diversos ciclos y. la vieja idea de ver 

los propios poemas "en letra impresa" 548, hace notar que algunos textos publicados en la 

década parecen no haber sido sometidos a una corrección crítica rigurosa, sino que se 

presentan como borradoes o como ideas que no alcanzan a lograr una especificidad poetica 

o una calidad estética determinadas 549 . 

Si en un primer momento, el de los 80, la diversidad de poéticas niega la existencia 

de un único parámetro para ordenar la producción de una época, "que es como decir no hay 

un solo yo poético cón marca registrada sino muchos" 550, en un segundo momento iniciado 

en los 90 y  en el que estamos inmersos; el quiebre es todavía mayor, como si. el "yo" se 

aceptase múltiple o más flexible: se puede entrar a la poesía por la parodia a la lírica y allí 

dentro desplazarse hacia una nueva forma de lirismo, se puede entrar por una dicción 

barroca hasta la napa de un realismo más despojado, se puede entrar por un realismo sucio 

$48 De este modo presentaba Marina Mariasch, como creadora del Sello, el origen del mismo (Centro Cultural 
Ricardo Rojas, 14 de abril de 1998). 
549  Genovese, Alicia. (2006) "La escritura poética en. los años ochenta y en .los noventa: de la sobrecarga a la 
liquidez". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía. argentina. 1976-2006. Buenos 
Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. 
550 p.93. 
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y descubrir a los clásicos. Los 80 y  los 90, si pueden en algo relacionarse, y ubicarse dentro 

de una misma fuerza reactiva, visible como postdictadura, es en el cuestionamiento a una 

subjetividad totalizadora. Es decir que para Genovese lo fundamental estaría dado por la 

crítica de una subjetividad totalizante que genera en simultáneo la cónstrucción o 

redefmición de las subjetividades. 

Sin embargo, con anterioridad, en su tesis doctoral, publicada en una versión 

acortada como libro, La doble voz 551 , todo su intento, marchaba en el sentido de reconocer, 

deslindar y definir, es decir dar entidad a, otra corriente, importantísima y dejada de lado 

por la crítica, coexistente con las anteriormente mencionadas en los años 80: la poesía 

escrita por mujeres. Es entonces éste un tercer factor de tensión, que estableciendo 

diferentés tipos de relaciones con los otros elementos del sistema literario de los 80, resulta 

de capital importancia a la hora de evaluar los posicionamientos diferenciadores de los 90, 

especialmente de la poesía escrita por mujerés, en la medida en que busca, a la vez que una 

genealogía en esa poetas, correrse de una definición que al parecer tuvo como çonsecuencia 

una .indeseada "guetificación" de la poesía escrita por mujeres que pasó a ser leída y 

reconocida sólo por otras mujeres. 

Segin nuestra hipótesis es en esta distancia, tanto óon respecto al neobarroco como 

al objetivismo como también a la poesía escrita por mujeres (el neorromanticismo sigue su 

propio camino de manera aislada en su propio sello editorial, Ultimo Reino) y en los 

sentimientos ambiguos que ella produce, que se dibujan algunos de los movimientos que 

• darán lugar a una poesía de los 90 menos polarizada çntre "escrito por varones" y "escrito 

por mujeres", como una toma de posición importante que excede el tetreno del campo 

' Genovese, Alicia. (198) La doble voz. Buenos Aires: Editorial Biblos. 
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poético para incluir nuevas maneras de considerar el accionar literario, la relación del poeta 

con la sociedad,la idea de lo político y de lo social. 

IV. 

Freidemberg552, al hacer una evaluación a propósito de la parodia como marca de 

época y de su valoración moral, observa que la pose cínica y el desdén activo hacia los 

valores "humanos" en general y especialmente hacia los que tienen que ver con lo político-' 

social no es en absoluto un invento de los "noventistas", porque ya lo proponían en los 

ochenta loi neobarrocos o narradores como Aira o Guebel—. Va más lejos en su 

interpretación, que es ya un valoración, al afirmar que "el gesto de suficiencia, la 

valorización de la frivolidad y el desencanto" 553  se esgrimen como marcas de superioridad: 

el menosprecio a la puesta en juego de la subjetividad en la escritura, en un marco en el 

cual proponer hacer del texto poético un campo para o de la experiencia ya es toda una 

apuésta estético-ideológica, se opone a un gesto inerme o desesperanzado. 

Así Osvaldo Bossi 554, en la época en que integraba 18 Whiskys, buscaba 

diferenciarse de este modo de los poetas de la década anterior: "Hemos sentido una 

ausencia de entusiasmo que se manifiesta en una escritura hérmética". Y afirmaba que "Son 

otras las cosas que nos reflejaron: el rock, los comics, incluso los programas de televjsión.. 

(...) Se há dicho que algunas generaciones vienen de una derrota. Nosotros ya no sabemos 

si somos nietos o bisnietos de una derrota". 

552 Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, 
notas de las nøtas y algo más)". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: 
Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. n8  5, agosto de 2005. 
553 p. 153.  

En: 18 Whiskys. n° 1711992. 
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L1ach555  reconstruye con más exactitud el contexto cultural e ideológico cuando en 

su lectura agrupa en un mismo eje causal la situación política y económica con una 

ideología que sería propia de la década menemista y que estaría marcada culturalmente por 

una pérdida o derrota de los discursos político-institucionales y los discursos 

contraculturales como el del rock y la izquierda histórica, a la vez que corre la tradición 

cultural de los poetas desde el campo estrictamente literario hacia uno que abarca también 

otros productos, como la lectura y evaluación de la historia del pasado reciente, las letras de 

rock, etcétera 556. Es decir que toma en consideración no sólo la banalización, social del 

término "política", la caída de su sentido fuerte que dio lugar a o que fue consecuencia de 

una espectacularización ó aún farandulización de la vida políticá del país, sino también la 

caída de la importancia del rock, o de su dimensión heroica, un rock que había sido 

oficializado como "rock nacional" a partir de la Guerra de Malvinas, cuando el gobierno 

militar prohibió la transmisión radial de canciones en inglés. Pero paralelamente a esta 

entronización el rock nacional pierde su fuerza como discurso de resistencia 557 . La poesía 

515 Llach, Santiago. (2006) "Poesía en los noventa: una aproximaçión". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) 
(2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buénos Aires. 
Libros del Rojas.Textó leído en las Jornadas "Los 90: otras indagaciones", Universidad Nacional de Córdoba, 
2004. 
556 "No fue el único motivo, pero el inevitable desconcierto de la izquierda intelectual y su provisoria 
respuesta, la suavización de los límites entre poesía y crítica, entrepolítica y ficción, contribuyó a que en esas 
obras las lecturas no sistemáticas y el recurso a la vida (que muchos amigos de la reflexión declararían 
impracticable) potenciaran lo dicho por la poesía. En esos años seasistía también a la muerte del rock como 
discurso público, y en algunos de esos textos la energía transformadora de la vieja música satánica parecía 

• condensado, dando sus últimos frutos. Es probable que Tuca o Punctum hayan sido los mejores discOs de rock 
de la época, los libros, quiero decir, que reçababan con mejor pericia los efectos de escucha que en su 
momento podían haber generado en sus oyentes porteños Abbey Road, Never mmd the bollocks o Artaud. El 
mito juvenilista que había embaucado y sacrificado también a los padres genéticos o colectivos de esos 
autores en su versión más netamente política estaba dando sus últimos frutos, a la vez que se lo Sometía a una 
revisión todavía incipiente". p. 193. Llach, Santiago. (2006) "Poesía en los noventa: una aproximación". En: 
Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires: 
Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas.Texto leído en las Jornadas "Los 90: otras 
indagaciones", UniversidadNacional de Córdoba, 2004. 
557 Para un estudio detallado del fenómeno llamado rock nacional y sus implicancias ideológico-culturales, se 
puçde consultar Pujol, Sergio; (2005) Rock y dictadura. Buenos Aires: Emecé Editores y Marchi, Sergio. 
(2005) El rock perdido: de los hippies a la cultura chabona. Buenos Aires: Capital Intelectual. Para un 
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de los 90 se remitiría de alguna manera intertextualmente a ese rock mítico, a sus gestos 

iniciales cuando era considerado una música hecha por los jóvenes como un medio de 

expresión de libertad, de disenso, y un modo de vida y de búsqueda del cambio social; 

como un modo también de escandalizar a los mayores, con lo que no hace sino delimitar su 

propia posición como escritor emergente en el momento de publicar en el Sello Siesta y de 

presentar su primer libro de poemas en el Centro Cultural Ricardo Rojas en presencia de su 

padre, Juan Llach, quien fuera Ministro de Educación de la gestión de la Rúa, pero antes 

viceministro y Jefe de Asesores cuando Domingo Cavallo era el Ministro de Economía del 

Presidente Carlos Menem. No está de más recordar que el segundo poema del libro• 

comienza con los siguientes versos: 

La de pelo violeta, esa chupapija. 

Ladelatele. 

Tiene puesta 

una remerita de Mickey. ("Los Mickey") 

Pero la toma de distancia de Sanfiago Llach, en ese, artículo, leído en Córdoba en 

2004 y  editado en Tres décadas..., un año después, pone de manifiesto la modificación de la 

lectura de los. 90 desde los primeros trabajos de crítica y las primeras efusiones, de las 

cuales formó parte activa como premiado del Diario de Poesía y cómo miembro del jurado 

del Primer Premio Siesta (ocasión en que bregó por las candidaturas exclusivas de Rubio y 

de Vega), hacia su toma 'de posición de principios del 2000, con una clara conciencia ya 'de 

los factores de la constitución del campo cultural que influyeron en la rápida fama atribuida 

estudio de una relación más específica entre el rock y la poesía cfr. Jorge Monteleone. p. e. (2002) "Poesía 
argentina 1980-2000: del horror mudo al relato social", en La estafeta del viento, 2. Madrid. 
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a ciertos autores y estéticas, entre las cuales se incluye sin duda su primer libro de poemas. 

Así, afirma: "se ha llegado a hablar de una poesía de los noventa, pero sobre todo para 

hacer de una serie de textos o prácticas objeto de diatribas no del todo explicádas o, quizás 

peor, de una leve simpatía periodística" 558 

Por eso opta por un cambio de preposición: prefiere el "en", más situacionista y 

concreto, que el "de", que en su raíz indeflrida parece arrastrar una atadura que prefiere no 

asumir. Al mismo tiempo hace notar que cuando se ha hablado de "poesía de los noventa", 

la referencia eran determinados textos puestos en circulación por autores nacidos en los 

años sesenta y setenta, principalmente en Buenos Aires, en segundo lugar, por cantidad, 

quizás en Bahía Blanca, en La Plata, y bajo la figura de autores aparenteménte menos 

"orgánicos" en Córdoba, Rosario y otros lugares más excéntricos para la perspectiva 

porteña. Desde Buenos Aires, la escena para la circulación de, esos textos se configuró de 

manera preponderanteen torno a la revista Diario de Poesía,editada por autores nacidos en 

los cuarenta, los dncuenta y principios de los sesenta. 

Frente a esta delimitación del campo literario del momentó Llach alerta que "en 

detrniinado momento pareció prevalecer la tesis de que la nueva poesía argentina era un 

conjunto de textos disímiles pero que en su tendencia general inclinaban la poesía hacia lo 

profano y lo vulgar. El corolario de esta lectura, que parecía pronunciarse por las formas de 

un nuevo realismo, forzó con ingenio el mapa de los textos sin detenerse a calcular en 

detalle los riesgos de tal operación, y lo que produjo fue una saludable reconfiguración de 

la escena" 559. A lo largo de este trabajo se pondrá en cuestión esa reconfiguración: si es 

cierto que acabó de desacreditar una serie de cuéstiones en torno a las cuales ya nadie se 

558 p. 187. 

559 'p. 188. 
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sentía cómodo en tanto poeta (cuestionés contra las cuales ya se habían manifestado, con su. 

particularidades que además los enfrentaban, de una u otra manera objetivistas y 

neobarrocos) también es cierto que en un primer momento intentó acallar. o dejar en 

segundo plano otras voces que, ya entrados los 2000, terminaron manifestándose como 

interesantes, y que merecen ser leídas y puestas en valor. Ese haz de cuestiones al que nos 

referiremos más detalladamente en el momento de analizar los textos poéticos tiene que ver 

fundamentalmente con la idea de "seriedad" de la poesía (ya atacada por el neobarroco) que 

cede frente a una actitud más lúdica, la desacralización creçiente de la figura del poeta (uno 

de los puntos centrales del objetivismo) y fundamentalmente de la erudición literaria (otro 

de los ejes del objetivismo) a favor de una idea de trabajo y de poesía que surge de la 

observación, de la reflexión distanciadas de la propia experiencia que es, a la vez, una 

experiencia de la cual se desconfia. De la literatura escrita por mujeres la mayor herencia 

tiene que ver con una puesta en juego de los estereotipos y de los géneros menores, así 

como una radicalización de la desubjetivación y otro tipo de apuestas en torno a la 

disolución del yo poético. 

Llach parece reconocer este cambio de configuración de la escena cuando afirma 

que una vez pasado el momento de efervescencia de los 90, con todo lo que, le debe a 

activos operadores culturales, lo que queda son los textos y las voces que han logrado 

constituirse como tales, porque "lo radical de la poesía no es su voluntad de destruir sino la 

de ir a la raíz: esa raíz es la lengua, y la lengua poética se lee en los librós, y la sostienen los 

aut6res" 560. Lo que resta son textos en que sus autores dan cuenta de una sensibilidad, de 

una elección de vocabulario, de una predisposición sintáctica y dç un uso ajustadó de los 

recursos poéticos nuevos y viejos, y en ellos cree Llach reconocer la calidad de poétas, la 

560 p. 192. 	 - 
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persistencia de una inscnpcion en la lengua y la forma de darle un cauce preciso a la 

experiencia de vida y de cúlturá en que para él consiste la tarea del poeta. 

De todos modos, las relaciones de los poetas de los 90 con el neobarroco y el 

objetivismo han sido cambiantes y están sujetas a reinterpretaçiones. Así, en el número 3-4 

de 18 Whiskys se puede observar que conviven una nóta dedicada a Giannuzzi y otra a 

William Carlos Williams, en las que se hace el encomio de la frase sencilla y el giro 

cóloquial, con un reportaje a José Kozer, cuya figura y productividad se festejan, todos 

ellos acompañados de poemas. En esa revista, dirigida por José Villa, aparecen como 

integrantes Daniel Durand, Fabián Casas, Laura Wittner. Veinte años después, y tras haber 

sido no sólo plenamente aceptado sino promocionado y propuesto como una de las voces 

más importantes de principios de los 90 por Diario de Poesía, en un reportaje que le 

realizan, Fabián Casas se manifiesta como un denostador del neobarroco 561 . Allí dice: 

"Paisaje de autor, de Aulicino562  y, posteriormente, el libro de Giannuzzi (Señales de una 

causa personal), me alentaron a escribir en una fOrma que me era natural. Antes, cuando yo 

me había decidido a escribir poesía, salí a buscar en las librerías qué era lo que se escribía 

en "argentino". Uñ vendedor de Liberarte me dijo: "Este libro es lo que se está leyendo". Y 

me pasó Alambres, de Perlongher. Lo leí y mé dije: "Siamo fuori", como en la 

propaganda" 563 . 

Lo que pervive en lós 90 entonces es, del lado del neobarroco, la falta de culpa ante 

la asunción de una poesía que se piensa a sí misma como menor, 
1
como juego o 

561 Denuncia allí también lo que considera una complacencia del neobarroco con óierta crítica académica. Sin 
embargo, el objetivismo, con quien Casas desea fihiarse de manera evidente, ha buscado la atención de otro 
sector de la crítica, y no ha desdeñado sus resultados. 
$62 Quien fuera miembro del Consejo Editor de Diario de Poesía durante muchos años. 
563 Aguirre, Osvaldo. (2005). Reportaje a Fabián Casas. Diario de Poesía 71. Buenos Aires. p. 3. 
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entretenimiento a veces. Como contrapartida, se da el alejamiento total de la premisa 

mallarmeana, seguida por los neobarrocos, según la cual lo poético consiste en: "Confundir. 

en una misma sustancia escrita la literatura y el pensamiento de la literatura" 564 , lo que 

quiere decir eludir minuciosamente la poesía como terna de la poesía, los• poemas cuyo 

tema son la palabra, el lenguaje, lo dicho o lo no dicho,' el discurso, la escritura, tanto como 

eludir rozar los temas de la lingüística y el psicoanálisis. 

Se puéde considerar como herencia de ambas corrientes la tendençia a adóptar con 

creciente firmeza, la impostura de un rechazo de todo lo que suene a cultura prestigiosa, 

lenguaje literario y clasificaciones académicas, en una línea en este sentido sí "antipoética y 

tardovanguardista, acérrima luchadora contra el mito del poeta esotérico poseído por la 

musa (encualquiera de sus versiones: amorosa, militante, ensimismada)" 565 . 

Esta actitud partina de una desilusion de todas las doctrinas, desde la izquierda 

ecuménica de los sesenta y sesenta al lacanismo gongorino de los ochenta: sólo quedan 

ahora procedimientos, curiosa estetizacion de la revuelta antiestetica, sordos 

emborronarnientos individuales de todos los dinosaurios de las letras 566  y de 'la cursilería 

del midcult, de la que abreva el poeta, plenamente asumida ya' su falta de lugar en la 

sociedad ("ni en la cultura, ni en la prensa, ni en la mayor parte de las librerías ni siquiera' 

564  Barthes, Roland. "Literatura y metalenguaje". En: Ensayos críticos. 
5 Dobty, e. Op. cit. p. 314. 	, 

566  "De esta arcilla en que se mezcla la parodia implícita del, gran escritor por excelencia y la cultura popular 
con nombre y apellido están hechos casi todos los zurdos del continente", dice Dobry, (p. 315) y  parece 
coincidir, en su momento utópico y no en la realidad de los hechos, claro, con esa petición que lanzaba 
Tabarovsky (Tabarovsky, Damián. (2004) Literatura de izquierda. Rosario: Beatriz Viterbo Editora.) y a la 
que llamaba "literatura de izquierda" ("la literatura de izquierda está escrita por el escritor sin público, por el 
escritor que escribe para nadie, en nombre de nadie, sin otra red que el deseo loco de la novedad"p. 22), 
aunque la coincidencia es azarosa, ya que Dobry juega con el titulo de una antología que epiloga. ZurDos 
(última poesía latinoamericana). Reproducido en: Dobiy, Edgardo. (2007) Orfeo en el quiosco de diarios. 
Buenos Aires: Adriana Hidalgo, bajo el título "Zeitgeist ZurDo". 
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en la mstitucion literaria, en cuya Bolsa sus acciones son prestigiosas pero muy dificiles de 

vender"567). 



5. OTRAS LECTURAS DE LOS 90. 

1. 

Es fácil advertir en muchas de las posiciones reseñadas una tendencia hacia la 

• lectura "temática" o "referencia!" de la poesía (que privilegia los ejes 2 y  4  y  6, por sobre el 

1, 3 y  5) como si en una primera instancia el carácter sorpresivo del material hiciera olvidar 

algunas de las características propias del género lírico en tanto tal. Más matizadas e 

interesantes resultan, por esto mismo, las lecturas que, alejándose del impacto de lo que se 

puede percibir como "lo nuevo" de los 90 y  de su efecto de shoc068 , se centran en otro tipo 

de cuestiones que tienen en cuenta elementos teóricos y filósóficos relevantes. En su mayor 

parte estas lecturas provienen de poetas y críticos pertenecientes a otras corrientes poéticas 

e ideológicas. 

Podría no obstante señalarse como intermedia, debido a las sucesivas versiones y 

variantes a las qüe la somete, la posición de Daniel Freidemberg 569, cuya escritura crítica 

avanza sobre sí misma en el estilo del ensayó, dando cuenta de un itinerario de preguntas, 

dudas, de un recorrido en que no se desestima el deslizamiento con respecto a las propias 

posiciones antes asumidas, y si una vision permanentemente cntica 

Alicia Genovese 570, Delfina Muschietti 57 ' y Tamara Kamenszain 572  (aunque hay 

también otros nombres, como ya se ha visto) son quienes más han influido en la 

568 Tal como lo definiera Peter Burger a propósito de las vanguardias. Búrger, Peter. (1987) Teoría de la 
vanguardia. Madrid: Península. 
569 Hay un artículo que Freidemberg ha reescrito y completado varias veces cuya versión final se encuentra 
en: Freidemberg, Daniel. "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, notas de 
las notas y algo más)". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-
2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: Plebella. 
Poesía actual. Buenos Aires. na  5, agosto de. 2005. • 
570 La escritura de Alicia Genovese se ha asociado a la vertiente de la "poesía escrita por .  mujeres". Como 
coordinadora de talleres literarios ha trabajado con algunos de los poetas que se destacaron en los 90, entre 
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constitución de una lectura diferente de los 90, en un contexto en que diferente quiere decir 

dos cosas su lectura penrnte considerar a los poetas cuyos nombres se mencionan 

habitualmente asociados a los 90 desde otro marco teórico, y al mismo tiempo da la 

posibilidad de abrir el abanico de nombres y poéticas e incorporar a otros poetas dejados de 

lado por las lecturas consensuadas. 

II. 

Mónica Efron 573 , partiendo de la idea de "lo pequeño", que reúne el detalle, lo 

anodino, lo desvalorizado, el fragmento, lo menor, réscata este concepto como un elemento 

que se vuelve condición provechosa para aislarse de una perspectiva donde no es posible la 

coherencia, y donde lo que en principio carecía de importancia por miserable, ínfimo, 

parcial o infantil, remite a restos que no se han astillado por no formar.parte de, la vieja 

trama. Así el énfasis está puesto no en la unidad sino en su resquebrajaduras 574. Es en ese 

ellos Martín Rodríguez. Su tesis doctoral sobre poesía argentinade la década del 80 merece especial mención. 
La misma fue reformuladaen el texto: Genovese, Alicia. (1998) La doble voz. Buenos Aires: Editorial Biblos. 
Aquí nos referiremos más detalladamente al artículo Genovese, Alicia. (2006) "La escritura poética en los 
años ochenta y en lbs noventa: de la sobrecarga a la liquidez". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres 
décadas de poesía argentiná. 1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del 
Rojas. 

' La ubicación de Delfina Muschietti en el campo literario es particular. Si bien su poesía también ha sido 
relacionada con la "poesía escrita por mujeres", su labor ha sido muy amplia: como docente universitaria y 
como coordinadora de talleres su influencia ha sido fundamental en la iniciación en la lectura y la escritura de 
poesía de muchos poetas conocidos. También ha trabajado para difundir la obra de muchos poetas argentinos 
•a través de su labor como crítica literaria en la prensa periódica y en la prensa especializada. Pero, sobre todo, 
fue la creadora y coordinadora del Ciclo de lectura de poesía más importante de la década, La voz del erizo, el 
que se desarrollaba mensualmente en el Centro Cultural Ricardo Rojas. Desde ese lugar conoció y dio a 
conocer a muchísimos autores, consagrados y noveles, en paneles en los que alternaba entre distintos tipos, de 
poetas. El artículo más sobresaliente sobre el tema que aquí nos ocupa es: Muschietti, D. (1998) "Tecnorarna: 
la poesía de los 90", en Radar Libros, 18 de octubre. 
572 La escritura de Tamara Kamenszain ha sido relacionada con el neobarroco y también con la poesía escrita 
por mujeres. Ha acompañado su trabajo poético con una intensa labor ensayística. En su último texto da una 
versión defmitiva de lo que había publicado previamente en 'diversas revistas sobre el tema de los 90: 
Kamenszain, Tamara. (2007) La boca del testimonio. Lo que dice la poesía; Buenos Aires: Norma. 
573 Efron, Mónica. (1999) "La estrategia de lo pequeño (una aproximaciÓn a la poesía argentina de los 90)", 
en El desierto Nro. 5. Buenos Aires. 	 - 
574 Propone así "otra" lectura, más formal si se quiere, de latrillada temática de la preseñcia de desperdicios y 
personajes marginales en las poéticas de los 90, una lectura que permite ver en conjunto esta tendencia con 
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contexto que se lee lo menos elaborado, lo más sórdido y desviado de aquellas vivencias 

que no se prestan a virtud ni a vericuetos conceptuales, y que pueden incluso calificarse 

como mezqumas, feas, ridiculas, bizarras El umco refugio se encuentra en el coloquialismo 

extremo, el uso de idiolectos o jergas particulares, pero que Efron considera asociados al 

desinterés por comunicar un sentido unívoco, es decir que considera lo que presenta el eje 2 

en relación con el 1 y  el 3). Paradójicamente eso puede dar como resultado una nueva 

infancia del lenguaje que renace también con la perversidad y la crueldad infantil 575 . Efron 

encuentra así en su categoría un punto de contacto entre dos vertientes poéticas que 

aparecian como muy alejadas en sus lenguajes y concepciones generales, pero que se tocan 

en la medida en que cada una de ellas parece querer hacerse cargo de algo "menor". 

Por un lado hay un, léxico prosaico, un tono impersonal en los apenas retocados 

lugares comunes del sentido común y de la sostenida estupidez de los personajes 

representados, en el borde de lá desposesión, que se vuelve una desposesión incluso de 

lenguaje, como cuando Femando Molle afirma "hay muy pocas cosas que decir por 

empezar porque a nadie le importa" 576 . 

Sin embargo, por otro lado, esa poesía desencantada de los 90, una poesía que 

parece no poder creer en nada, segun Efron, se produce con un mesperado rebrote tinco 

(que aquí tampoco se defme), a través de un deslizamiento del lenguaje y de sí mismo hacia 

el vacío. Lo pequeño adquiere inmensidad, y un yo empequeñecido. por palabras equívocas 

se reduce a partículas y desde allí crece, hasta la próxima desintegración. Este proceso 

otras, en que hay también restos (restos de la familia burguesa, restos de un amor desencantado, restos de 
infancia, etcétera). Logra así sortera la tendencia de la crítica contenidista a pasar directamente, es decir sin 
mediaciones, del eje 2 al 5, por un merodeo que reúne el 1, el 2, el 4. Si bien, por lo breve del artículo, no 
ahonda Efron eñ este trabajo, la línea de lectura, como estética del fragmento, está marcada, y Kamenszain 
extraerá de ella el máximo provecho. 
575 Se refiere aquí Efron ala importancia del tópico de la infancia en los poetas de los 90. 
576 Citado en Efron, op. cit. p.20. 
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puede leerse como testimonial 577, en la medida en cuando este sujeto se descomponé 

"exhibe nuestra miseria como especie" 578 . 

Puede hablarse entonces de una verdadera estrategia de lo pequeño: infiltrarse bájo 

la superficie, dar con tonalidades mínimas, íntimas, imperfectas, oscuras ue permiten 

encontrar nuevos sonidos. Una economía minimal579  atraviesa forma y fondo de las 

prosodias reconocidas para deshacerlas y rehacerlas, lo que implica una exigencia renovada 

hacia el lector y la necesidad de estar atento y no dejarse engañar por los golpes de efecto 

de la primera lectura. 

Jorge Monteleone 580, que por lo general .centra sus análisis en los ejes 1 (la 

concepción acerca del lenguaje poético) y  4 (la concepción del sujeto del enunciado), para 

pasar después al 3 (las poéticas que se ponen en juego), considera que la presencia absoluta 

de lo imaginario como sentido implícito de lo real es la marca distintiva de los 90. En la 

crítica de Monteleone los elementos que se ponen en juego en una lectura retórica que 

destaca por su sutileza son los juegos de lenguaje y su implicancia a nivel del sujeto y sus 

517 Ya véremós la importancia de este género en su relación con los 90 en la elaboración de Kamenszain.' 
578v 22. 
579 Tampoco en este caso se hace mención directa de lo que la teoría del arte y/o a su prácticva han propuesto 
a este respecto. De todos modos se dejan oír como trsafondo algunas de las concepciones priricipales del 
minimalismo. En este sentido dice Pérez Carreño: "Arte minimal" suele designar un tipo de obras abstractas, 
normalmente esculturas, de estructura geométrica regular, realizadas con materiales industriales, sin 
contenido representacional y poco expresivas"p. 25. El término empezó a ser utilizado en alusión a la obra de. 
escultores americanos de los años sesenta como Carl Andre, Robert Bladen, Den Flavin, Donald Judd, Sol 
LeWitt, John Mac Cracken, Robert Mangold, Agnes Martin, Robert Morris, Tony Smith o Anne Truitt. La 
existencia.de una sensibilidad propiamente minimalista se entiende como la búsqueda y la preferencia por la 
sencillez formal y el distanciamiento afectivo, surgidos en el rechazo de la sensibilidad propia del 
expresionismo abstracto, en especial de la action-painting. La idea es proponer un óbjeto a la interpretación, 
incluso cuando el, absurdo, el azar o la falta de forma formaran parte del sentido de la obra. Pérez Carreño, 
Francisca. (2003) Arte minimal. Objeto y sentido. Madrid: La balsa de la Medusa. 
580 Monteleone, Jorge. (2005) "La poesía después de la dictadura". En.: Ñ. Revista de cultura. n 117. Sábado 
24 de diciembre. 	 . 
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relaciones objetuales en la especificidad del género lírico. Para Monteleone, cuando la 

poesía de los 90 dice "yo", en ese mismo acto inunda la lengua de ambigüedad: afantasma 

la escritura, la multiplica, la despersonaliza, la puebla de experiencia o inanidad, la oraliza, 

la hace plural y populosa 581 . Porque para los poetas de los 90 el imperativo parece ser 

"reconstruir el idioma social contamitrndo por el discurso punitivo de la dictadura militai". 

La experiencia de la dictadura, en el sentido más amplio de la experiencia, como aquello 

padecido en cuerpo propio pero también como relato familiar y social, como mito cultural, 

ha producido una fonna especial de la relación entre el individuo y lo social 582. En este 

sentido, en la medida en que los poetas recuperan estos relatos sociales en el seno de lo 

individual, este trabajo con las hablas disuelve tanto los polos entre lo imaginario y lo real 

como entre lo social y lo individual: la dictadura, para Monteleone, fue también una 

violencia del lenguaje, una violencia del lenguaje que vuelta sobre los cuerposy sobre el 

lenguaje mismo afectó a la sociedad toda, y en esa misma medida, la lucha contra los •  

lugares comunes de los 90, en las diversas modalidades en que se presenta, y que no son 

siempre obvias, reclamaría una postura de resistencia, o de renaéimiento incierto del decir, 

deja apropiación del lenguaje percibido como ajeno 583 . 

También hay modos nuevos de mirar, y modos nuevos de construir experiencias 

íntimas. En ese trabajo los poetas para Monteleone 584  tendieron hacia dos polos: o "irisaron 

581 
Se puede notar aquí un punto de contacto con el tipo de sujeto que planteará Kamenszain para los 90, tipo 

de sujeto que sirve para referirlo a algunas poéticas (Kamenszain habla concretamente de Gambarotta, 
lannamico y Cucurto) pero no para otras. 
582 

En nota anterior ya remitimos al libro de Mariana Caviglia. (2006) Vivir a oscuras. Escenas cotidianas durante la dictadura. Buenos Aires: Aguilar, pero existe más bibliografia al respecto. 583 
Monteleone, Jorge. (2001/2) "La "poesía joven" es un oxímoron". En: Diario de Poesía Nro.60. Buenos Aires-Rosario. 

584 Monteleone, Jorge. (2005) "La poesía después de la dictadura". En: Ñ. Revista de cultu 
24 de diciembre. 	 ra. n 117. Sábado 

244 



la lengua con hermetismo" o "la aguzaron en la recuperación de los objetos" 585 . En ambos 

casos la intención político-poética sería hacer circular el poema por vías alternativas a lo 

mercantil de modos específicos: en un caso mimando, en otro sustrayéndose al uso 

mercantil de la palabra: estas tendencias, que a fmes de los ochenta marcan la diferencia 

entre neobarroco y objetivismo, serán vueltas a evaluar en los 90, en el contexto de la 

economía globalizada del menemismo. 

En cuanto a la subjetividad, también las actitudes se poiarizan, porque o se retorna 

al yo "como a. un buen salvaje" o se disuelve "en un sabio ejercicio de lo banal". La 

exploracion de estos registros, orales, coloquiales o banales, permitio hallar otra retonca 

lejana de los viejos coloquialismos, llevando a la lengua y al póema hasta la convicción de 

que "no hay crisis, no hay crimen, no hay creencia que la poesía no püeda nombrar" 586 , 

como si estos modos oblicuos de no hablar directamente de la dictadura fueran los modos 

más adecuados para dar cuenta de ella: un retorcimiento del lenguaje por el lado de lá 

simpleza, üna desconfianza que no permite al poema alejarse más allá de los elçmentos más. 

palpables de lo cotidiano, o una sumersión en lo banal, lo repetido, para hacer explotar el 

sinsentido por la insignificancia. 

Iv. 

En la lectura de Alicia Genovese 587  la violencia está también en la base del nuevo 

modo de hacer poesía, bajo la forma de una violencia nueva que rebota en el tejido sensible, 

en la huella dejada por la violencia anterior 588 . 

585 lo que, aunque Monteteone no lo señala, nos retrotrae otra vez a la doble herencia neobarroco-objetivismo, 
porque cada una de estas posibilidades parece una definición respectiva de estas corrientes. 
5 p. 9. 
587 Genovese, Alicia.. (2003) "Marcas de graffiti en los suburbios: poesía argentina de la posdictadura", en 
Revista Iberoamericana. Vol. LXIX, Nro 202. 
588 Ya se dio cuenta, en nota anterior, del modo en que Susana Romano Sued, que conoce bien los modos de 
la violencia con respectci a la palabra y a la lengua natal porque es poeta ella misma, marca la continuidad de 
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Una de las características sobresalientes de la nueva poesía es la producción poética 

como discurso híbrido que niega o restringe cada vez más la poesía como discurso puro, 

cerrado. La interrelación de materiales provenientes del cine, del cómic, de las series 

televisivas conviven entremezclando y anulando la tradicional distinción entre lo culto y lo 

popular, lo alto y lo bajo589. Hay un forzar y naturalizar el discurso poético en un registro 

que incluye las marcas de productos y hasta el contexto publicitario que las caracteriza, una 

acumulación de elementos aparentemente disgregados y dispersos, aparentemente 

intrascendeñtes que en determinado momento se muestran reunidos por una tensión 

cotidiana y doméstica. Los poemas crean una zona tensa desde donde los datos, los cortes 

de realidad, acumulados por el poema empiezan a "hacer foco". 

Hay en ello una clara relectura 590  de algunás de las apuestas de los 60 en las cuales 

el arte era atravesado por el lenguaje de la publicidad y el cine, pero en ese momento en 

general en la recuperación de materiales provenientes de los mass media "había una clara 

motivación iconoclasta, de forzamiento de los límites artísticos o de aquello que era 

considerado "lo literario" con un concepto restringido" 591 . Este arte bregaba por 

concepciones teóricas menos elitistas yprodúcía nuevos abordajes. La diferencia de los 

entrecruzamientos y la contaminación discursiva en los 90 es que "parece orientarse hacia 

la misma en la democracia bajo las leyes de obediencia debida y punto final, los indultos presidenciales y el 
tratamiento por .parte de los medios de los discursos de los "arrepentidos" y que, para ella, dan su sello 
específico a la década del 90 Romano Sued, Susana. (2005) "Los Noventa?" En: Romano Sued, Susana, y 
Arán, Pampa Olga (editoras) (2005) Los '90. Otras indagaciones. Córdoba: epoké ediciones. 
589 Genovese no incurre en el error en que sí caen otros críticos que confimden lo popular y la cultura de 
masas, dos conceptos que se preocuparon bien en deslindar T. Adorno y M. Horkheimer en su Dialéctica del 
iluminismo. Para un trabajo detallado con estos conceptos y su diferencia, cfr. Grignon, CI. y Passeron, J-Cl. 
(1997) Lo culto y lo popular. Miserabilismo ypopulismo en sociología y en literatura. Buenos Aires: Nueva 
Visión. 
590 Genovese, Alicia. (2006) "La escritura poética en los años ochenta y en los noventa: de la. sobrecarga a la 
liquidez". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 19 76-2006. Buenos 
Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. 
591 p. 201. Genovese, Alicia.. (2003) "Marcas de graffiti en los suburbios: poesía argentina de .la 
posdictadura", en Revistalberoamericana. Vol. LXIX, Nro 202. 	. 
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otros objetivos, la funcionalidad dentro de los textos es diferente, la utilización, por 

ejemplo, de la cultura de los mass media muestra y pone en evidencia más que las 

condiciones de construcción del objeto de arte, las condiciones de construcción de lo 

real"592. La cultura ,de los media ofrece lentes coloreados y permisivos para mirar la 

realidad ya no de la manera simplificada que aquellos ponen en práctica, sino de manerá 

más compleja. La mirada se vuelve impiadosa. 

Para Genovese es la época comci tal la que reacciona contra una subjetividad 

totalizadora, por eso "no hay un solo graffiti que pueda construir el gran relato de la época. 

Pero cada graffiti tiene su pequeño relato, su pequeño diálogo interno donde se gesta, se 

sigue gestando la poesía" 593, en una concepción que hace sobresalir la potencia creativa de 

la poesía en contextos considerados adversos, porque aunque presente paisajes desoladores 

o se pretenda insignificante, su presencia, su proliferación, algo dice. 

Para Karina Macció 594  resulta problemática la afirmación de una existencia rotunda 

de algo diferente, porque la mayoría de los que escriben tienen absoluta conciencia de la - 

592 
p. 202. Lo real, como referente o como construcción, es un concepto que, nunca explicitado, reaparece en 

distintos críticos y distintos contextos, con una fluctuación que abarca desde su uso de sentido común (Helder, 
Freidemberg) a un uso que lo pone en relación dialéctica con lo imaginario (Monteleone) a concepciones que 
se 'acercan más a la idea lacaniana de lo real (Kamenszain). En este caso paréce referirse al horizonte de 
experiencias sancionadas como reales en una cultura determinada en un cierto momento histórico: lo que está 
ahí y se incorpora al poema como materia a poetizar. Debido a esta presencia central, deberá ser definido o 
criticado en cada caso, lo que se hará en el capítulo referido a los escritores de la "poesía chahona". Por el 
momento es necesario recordar que a sus tempranas formulaciones sobre lo simbólico y lo imaginario Lacan 
añade la categoría de lo real, que será reformulada por él a lo largo de toda Su enseñanza. En 1953, lo real es 
simplemente lo que no es simbolizado, lo que es excluido del orden simbólico, "lo que se resiste 
absolutamente a la simbolización". Lo que comúnmente llamamos realidad, de acuerdo con los tres registros 
de la realidad humana según Lacan, debería definirse como una amalgama de lo simbólico y lo imaginario: el 
yo está situado en el registro especular y las cosas que lo rodean tienen un sentido para el sujeto. En este 
sentido, lo real sólo aparece bajo la forma de fallidos, sueños, lapsus, chistes, o el wirtz, 'de modo que no 
podría darse en el poema como tal. Lo que sí puede aparecer en el poema es la impronta de la fuerza con que 
eso golpea, y es a éste sentido que se refiere, creemos, Kamenszain. 

Genovese, Alicia.. (2003) "Marcas de graffiti en los suburbios: poesía argentina de la posdictadura", en 
Revista Iberoamericana. Vol. LXIX, Nro 202. p. 203. 
594  Maccio, Karmna. (2004) "1 hear voices and Poetry is all around". En: Plebella. Poesía actual. Buenos 
Aires. año 0, n°1. 
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fragilidad de esa categoría de lo "nuevo", de la dificultad de proponer una novedad frente a 

una poesía, la del siglo XX, que se ha caracterizado por su poder experimental. 

Máccio ve a la poesía como un espacio de resistencia para "ese yo, teóricamente tan 

vapuleado y arrasado hoy, pero realmente tan presente todos los días cuando decimos 

yo"595 , lo que se haría palpable en el intento de creación de un lenguajç absolutamente 

personal,'con una lógica propia que sería el equivalente de una búsqueda de identidad, o de 

un "real". En esa búsqueda nada es desechado a priori como:material "no pertinente" para 

hacer poesía y la que triunfa es una voz simple, la menos artiflciosa 5 . 

Al tratar de establecer un elemento común a las diversas poéticas propone el 

• recjclaje textual de los más diversos discursos (nada queda afuera, al menos 

potencialmente), el distanciarniento y la ironía, cuya contracara es lairrupción de lo 

aparentemente naif, a veces en versiones extremas. 

V. 

Freidemberg597, una vez distanciado de sus primeras tomas de posición, reconoce 

que en estos poemas se da de manera destacada la "provisión de elementos para una 

profusa y pintoresca coloración referencial en la que los poemas parecen encontrar su 

' 95 p. 19. Marca así.. Macció ese espacio ambivalente en que se mueve la poesía de los 90: consciente de las 
formulaciones teóricas, pero también de la definción cotidiana de las palabras. Así, la disolución del yo, choca 
con el uso cotidiano de esa primera persona. omnipresente. Este juego con la primara persona y sus 
posibilidades, que, puede decirse, fue explotado hasta el hartazgo por Pizarnik, encontrará nuevas 
posibilidades, ahora lúdicas, cuando se juegan los juegos de una falsa plçnitud (como en un discurso 
publicitario) y sus resquebrajamientos, o como cuando se lo usa como una máscara. 

Como hizo notar Freidemberg apenas un poco después, no tardará mucho en convertirse ella misma en un 
artificio. 

Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, 
notas de las notas y algo más)". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad Naciónal de Buenos Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: 
Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. na  5, agosto de 2005. 
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principal sostén —"Amaut en Cachaca" 598  es un ejemplo claro—, y. que incluye tanto a 

políticos, personajes sociales y figuras históricas como a estrellas de TV, futbolistas y, muy 

notoriamente, nombres de integrantes de la comunidad literaria local, incluidos los propios 

compañeros de promoción noventista, a la manera de guiños a la complicidad de un cierto 

público"599. Lo que genera en él una serie de preguntas, que apuntan oblicuamente a las 

lecturas, ahora vistas como simplistas en la forma en que efectúan el paso del poema al 

• contexto socio-político y al nivel de la referencia, de Prieto, Helder,Porrúa: "i,Se  trata de 

"pénetrar el bloque de la actualidad, como si constituyera un fin en sí mismo? ¿Son, 

efectivamente, guiños generacionales y/o para la corporación? Si lo fueran, ¿a qué responde 

la cortedad de miras que estarían indicando? ¿Obediencia a un programa? ¿Tentativa de 

probar qué pasa cuando el proyecto se extrema? ¿Dejar sentado 4ue aspirar a otra cosa es 

—o se ha vuelto— imposible, vano, ilusorio, dadas las condiciones de la época?" 600. El 

hecho de que estas preguntas no obtengan aún en el cuerpo de su ensayística una respuesta 

defmitiva no hace sino aumentar su potencia interrogativa y su calidad crítica. 

Con cierta distancia también es posible reconocer la vinculación de estas poéticas 

con estéticas provenientes de las artes plásticas, én la medida en que lo monstruoso y lo 

espectacular, el obligar á ver no lo invisible sino lo que está muy a la vista, el dispositivo de 

saturación que impide el ensueño o la extrañeza y hasta quizá un ejórcicio de violencia 

598 Poema de Santiago Llach, en que toma el nombre de un poeta provenzal, Arnaut Daniel, que ya había sido 
usado como personaje por Martín Gambarotta. 
599 p. 170. Al parecer Freidemberg aquí se refiere concretamente al poema "El jardín de los poetas" del 
bahiense Sebastián Morfes, en que se nombra humorísticamente a toda la tribu. Sin embargo, el 
procedimiento es recurrente. En los mejores casos, lo que• se explota es el componente musical de los 
nombres, tensándolos hacia el significante puro. en otros, sólo se trata de una intervención en el más puro 
estilo de las luchas por el prestigio en el campo literario que tan bien ha descrito Bourdieu. En todos los caso, 
han logrado el objetivo a corto piazo de llamar la atención del mundillo literario y de sus personajes 
relevantes, homenajeados u ofendidés por la mención. Un trabajo aparte es el, que hace Cucurto con 
Zelarrayán en su poemario Zela, del cual nos ocuparemos más adelante. 
600 p.152. 	 • 
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sobre el espectador, son elementos constitutivos de una franja importante de las artes 

plásticas desde el pop art en adelante (con antecedentes ya en Duchamp). Se llega así en 

nuestros 90 a una intervención shockeante por mostración, o a una estetización mediante 

una mirada y un pensamiento libres de drama existencia1 601 : 

Por eso resulta particularmente agudo el breve artículo de Muschietti 602, que reúne 

las cuestiones de la historia del arte con la novedades técnicas y con la poesía bajo el 

concepto de lo tecno (y condensa así casi todos los ejes que se vienen analizando) donde lo 

tecno y sus variaciones (tecno-kitsch, tecno-frívolo, tecno-pop, etc, ¿podríamos decir, tecno-

neobarroéo, tecno-escritura femenina?) actLan como una pantalla distanciadora en relación 

con la lengua que refracta los otros discursos, y también designa una experiencia que 

conecta el cuerpo a la máquina (incluida la máquina del lenguaje o la máquina del poema). 

Lo tecno es la pérdida de la ingenuidad, es la escritura desde la desconfianza radical. Lo 

tecno delata el gesto seudo (título de un poemario, posterior al artículó de Muschietti, de 

Martín Gambarotta) o lo símil o falso: "Símil-realista, símil-naif, el poema tecno noventa 

expone la superficie y se escatima al subterfugio del sentimiento" y reúne así su doble 

herencia: el gesto de superficie del neobarroco y la distancia desafectada del objetivismo. 

Freidemberg603  se extiende más adelante explícitamente en su crítica al artículo de• 

Helder y Pneto Despues de conceder que la estetica de Rubio podna ser el signo del 

advenimiento de una libertad sin límites, de una desprejuiciada capacidad de hacer lo que 

se les dé la, gana que habrían conquistado, según varios críticos, los Noventa (aunque esta 

601 Hay dos críticos de arte que se han dedicado en çspecial a ello. Sus teorías serán resefiadaÑ cuando nos 
ocupemos de los autores en particular. cfr. Danto, Arthur C. (2002) La transfiguración del lugar común. 
Barcelona: Ediciones Paidós. (1981); Danto, Arthur C. (2003) Después del fin del arte. El arte 
contemporáneo y el linde de la historia. Barcelona: Ediciones Paidós; y Foster, Hal. (1999) El retorno de lo 
real. La vanguardia afinales del siglo. Madrid: Akal. 
602 Muschietti, D. (1998) "Tecnorama: la poesía de los 90", en Radar Libros, 18 de octubre. 
603 op. cit. 
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definición en cuanto tal dificilmente podría .usarsecomo categoría, a menós que se la remita 

más específicamente a la "imagen de autor" o a la "ideología sobre la literatura", que en 

este contexto aparecen como defmitivamente desacralizadas), y de conceder que hay poetas 

que ven la actualidad como una propiedad a explotar, no un problema ni un enigma, 

subsiste un interrogante: ¿qué se pierde al mirar las cosas desde el absoluto presente, o, más 

aun, desde la creencia de. que eso es posible?. Prieto y Helder 604  habían afirmado: "En las 

(poéticas) de ahora no hay, previsiblemente, ningún tipo de idealismo: la piedad y el pudor 

no cuentan para nada. Se los sabe por lo demás agentes de restricción en todos los 

niveles"605 . Freidemberg pregunta: "Piedad y pudor equivalen a idealismo? ¿Y únicamente 

como agentes de restricción se los puede ver? Y aunque lo furan, ¿no saben Prieto y 

Helder —sé que lo saben— que no hay escritura poética que, para desencadenarse no 

necesite de üna restricción?" 606 . . 

Por eso Freidemberg cree que se debe dar lugar a una segunda posibilidad: al lado 

de una nueva conciencia radicalmente antilíirica (que ya ha sido a la vez que reconocida 

consensuadamente impuesta como 'la corriente dominante de los 90 por la universidad y el 

periodismo, aunque nunca defmida como tal con precisión, lo más que puede decirse es que 

esta idea de antilirismo remite vagamente a la poesía de Nicanor . Parra, y más 

específicamente a la ausencia de un yo lírico entendido a la manera romántica o maldita, 

una caída de la idea del poeta visionario a favor de la de 'un poeta proletarizado en' su 

trabajo, o un poeta cuyo trábajo es inútil, una tensión hacia la narratividad en los versos y 

su cadencia, pero también en la aparición de personajes, escenas, microrrelatos, un 

604 García Helder, D. y Prieto, M. (1998 ) "Boceto Nro. 2 para un .... de la poesía argentina actual", en Punto ' 
de Vista Nro. 60. Buenos Aires.'  
605 García Helder, D. y Prieto, M. (1998 ) "Boceto Nro. 2 para un .... de la poesía argentina actual", en Punto 
de Vista Nro. 60. Buenos Aires. p. 15.  
606 op. cit. p. 153.  
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descrédito de la metáfora y del poder sugestivo del poema a favor de un trabajo más 

denotativo), se afirma la presencia de tui asentado lirismo que se niega a desaparecer, 

disimulado en una resistencia poco menos que secreta, lirismo que quedaría por descubrir 

(y que Helder y Prieto resumían en la poesía de Bárbara Belloç como una voz aislada). Con 

este gesto, sin dar nombres ni apuntar defmiciones, lo que hace Freidemberg finalizados los 

90, antes de alejarse del Diario de Poesía, es tomar una distancia con respécto a lo que 

fuera la lectura canónica de la década, dejando abierta una fisura ahora en su propio 

discurso para que por ella puedan, a posteriori, dejarse oír como voces legítimas de los 90 

otras voces, otros nombres, otras poéticas distintas de la chabona y de la pop 607 . 

Finalmente Freidemberg arriba a na crítica tan radical que casi niega sus 

propios términos: la crítica sobre los 90 debería replanterase el encuadre para poder 

• dar cuenta de lo diverso, para poder mostrarlo, para presentar las cosas de manera 

de dar visibilidad al conjunto. De otro modo "los Noventa" terminan por ser "una 

lista, una manera de imponer un tema en las agendas" 608 . Habría que apoyarse en este 

nuevo encuadre -propone- para encarar distintas cuestiones que no carecen de interés: "Si, 

en tanto poética, el noventismo no existe, más productivo que anunciar la buena nueva que 

nos traerían los jóvenes —que ya no lo son tanto—, y muchísimo más que creer en ella, 

sería —es— atender a los juegos de coincidencias, fricciones, divergencias, 

oposiciones, contrastes y parecidos que se pueden ir detectando, entre lo escrito por 

607 Dobry había reducido los90 sólo a la vertiente objetivista. Helder y Prieto incluyen, en un segundo plano, 
la pop, asf como Porrúa, con una visión muy crítica de la misma. Kamenszain, Muschieeti, Effion, Mattoni, 
Llach y el mismo Freidernberg incluyen más pottas y más poéticas. 
608 p. 183. 
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ellos, los noventistas, y con la poesía de otros momentos, incluidos tanto el objetivismo 

y el neobarroco como el coloquialismo de los sesenta" 609 . 	 - 

De todos modos la necesariedad de esta reconstrucción genealógica y hasta 

cartográfica no impide reconocer aún en los 90 una característica intrínseca, para definir la 

cual Freidemberg' se remite a lo enunciado por Tamara Kamenszain 61°  como "epifanía de lo 

real". 

Porque si no, al final, denuncia Freidemberg: "aparecer como realista, rebelde, 

conversacional y hasta politizado queda bien y puede ser una nueva vía para ser 

aceptado en los estudios de literatura argentina y en la institución literatura, pero no 

se podría llegar a eso sin estetizar, sin impostar, exactamente al revés de lo que 

suponen las interpretaciones que más circulan" 611 , operación que según él habría sido 

denunciada por Rodolfo Edwards en su poema "Los pichones de Morrison". 

Ese lugar crítico permitiría pensar en los autores que no entran en la serie 

"sesentismo-neorrománticos-neobarroco-objetivismo-poesía de los noventa", y el resultado 

de ese canon alternativo es interesante, sobre todo si se lo piensa en diálogo con la línea 

dominante. Es justamente sobre ese canon, que 0pta por Girondo, Juan L. Ortiz, Pizamik, 

609 p. 180. Como se ha visto, esto es lo que intentÓ hacer DGbry, aunque en una lectura muy sesgada. Dobry, 
Edgardo. (2007) Orfeo en el quiosco de diarios. Buenos Aires: Adriana Hidalgo. 
610 Kamenszain, Tamara. (2006) "Testimoniar sin metáfora, narrar sin prosa, escribir sin libro. La joven 
poesía argentina de los noventa". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: 
Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. año 0, n&  1, abril de 2004.. . . . 
611 p. 154. Esta cita muestra el punto máximo del desacuerdo consigo mismo de Freidemberg, en la medida en 
que aactualmente se siente un poco responsable del estado de la crítica, por haber sido el prologador y 
anrologador de la primera colección de poemas de los 90. Así, decía recientemente en una entrevista que dio a' 
.la revista La Guacha: "Ante las cosas interesantes que veía en alguna gente que estaba surgiendo escribí ahí 
que, si la novedad en los 80 había sido la conciencia de que la poesía es trabajo con el lenguaje, esa 
conciencia estaba ya tan arraigada que había dejado de ser necesario mostrarla en los poemas. Después eso se 
convirtió en una receta y cagamos, pero era una buena idea. Ahora, mirando hacia atrás, me pregunto si me 
interesaban tanto los poemas como la idea que intentaba explicarlos. Al perder el efecto de la novedad no sé 
hasta dónde muchos de esos poemas aguantan". Freidemberg, Daniel. (2007) "Reportaje a Daniel 
Freidemberg". En: La Guacha. na  27. Buenos Aires. 

253 



Osvaldo Lamborgbini, (frente al otro que escribe Tufíón, Urondo, Gelman, Leónidas 

Lamborghini) que trabajan Genovese, Muschietti y Kamenszaín. 

La hipótesis fmal de Freidemberg no deja de' ser curiosa porque, contrariamente al 

consenso existente sobre el distanciamiento irrenunciable del poeta con respecto a su propia 

producción, una distancia que en los 90 a veces llega a ser chocante, cuando no es lúdica o 

incluso implica algo de burla con respecto al lector, reivindica esa distancia cómo 

particularidad del neobarrocó y del objétivismo, y propone que la misma habría sido 

sustituida por cierto "vitalismo" en los 90: "De muy distintas maneras, con el objetivismo y 

el neobarroco deja de existir compromiso emotivo entre el poeta —el poeta de carne y 

hueso o el implícito en el poema— y el lector, la lectura es experiencia estética y/o 

intelectual, mucho más que vital. Eso, "lo vital", es lo que queda desplazado en los ochenta, 

porque ni para Samoilovich ni para Carrera ni para mí existía la posibilidad de escribir si no 

era a partir de un distanciamiento, dado todo lo que había pasado en la poesía y fuera de la 

poesía, y eso —lo vital, la vibración existencial, la conmoción del contacto con lo que 

convoca la letra— es lo que recuperan, porque ya tienen otra historia, los primeros poetas 

de los noventa"612; Arriba así a una suerte de vitalismo (categoría por lo demás dificil de 

definir y circunscribir y de muy problematica aplicacion en muchos de los poetas de los 90) 

lo que resulta extraño si se piensa en aquellos poetas (y son muchos, y son, de hecho, los 

que obtuvieron mayor repercusión) cuyas poéticas se despliegan como un desarrollo de 

posiciones fóbicas, apáticas, escépticas o aún cínicas de poeta, pero es más apropiado si se 

le atribuye a la segunda carnada de noventistas, aquellos que, influidos por Aira, hacen de 

612v 182. 	 -. 
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la poesía un lugar de juego, o incluso, de irrisión, como Cucurto, Mariasch, Belleza y 

Felicidad (Bejerman, Pavón, Laguna) 613 . 

VI. 

Tamara Kamenszain 614, con un estilo ensayístico en que se entrelazan lo teórico, un 

fino trabajo de crítica literaria y una escritura marcada por el uso de las mismas palabras en 

diferentes contextos, un uso que a la vez que explota todos sus sentidos posibles busca 

nuevos sentidos en esos nuevos contextos, y que resulta ppr momentos dificil de extrapolar 

a otros autores615 , contextos o situaciones, creando un efecto especial de "necesariedad" 

entre lo que se dice, aquello de lo cual se habla, y el modo en que se dice, es decir, 

haciendo del ensayo una poética que habrá que desandar en cada caso para llegar a sus 

últimas consecuencias, va a dar distintas definiciones de los 90, breves, condensadas, que 

disparan lentamente hacia lo que subyace en ellas corno pensamiento que trenza lenguaje, 

sujeto y mundo 616 . 

En su lectura el trasfondo teórico está enraizado en un conocimiento detallado de los 

tçxtos de Lacan, del posestructuralismo (Derrida y Deleuze) y de los llamados posfilósofos, 

entre los que destacan Milner, Agamben y Badiou, a lo qué se suma un conocimiento 

613 Eso si se considera al juego como una actividad afirmativa de la vida, lo que no es siempre el caso si lo que 
el juego prétende llenar el horror vacui producido por la omnipresencia de la muerte, como aparece a veces en 
los poemas de Arturo Carrera. Tal vez esta diferencia en la forma de usar al juego pueda marcar un límite 
entre el neobarroco y el neopop de lapoesía de los 90. 
614 Kamenszain, Tamara. (2007) La boca del testimonio. Lo que dice la poesía. Buenos Aires: Norma. 
Kamenszain, Tamara. (2006) "Testimoniar sin metáfora, narrar sin prosa, escribir sin libro. La joven poesía 
argentina 'de los noventa". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-
2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: Plebella. 
Poesía actual. Buenos Aires. año O , n 8  1, abril de 2004 
615 En la medida en que, aún atravesada por la teoría, lo que se explora es la particularidad de cada poética y 
es, por lo tanto, un trabajo de crítica literaria. 
616 Tamara Kamenszain será quien tendrá especial cuidado en mantener siempre anudados en sus análisis los 
ejes que hemos deslindado con anterioridad. 
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también precisó de la poesía, en especial de la tradición hispanoamericana 617  de la que dan 

testimonio sus numerosos ensayos618, y a partir de allí se configura un modo de leer en que 

el lenguaje que se usa está siempre asentado sobre una teoría, explícita o implícita del 

lenguaje, que es a la vez una teoría sobre el sujeto y sobre el modo de relación entre el 

sujeto, el lenguaje y el mundo, o lo real. Lo que por momentos resta como interrogante, una 

vez confrontados los ensayos de Kamenszain acerca de los 90 con los textos mismos que 

toma como referencia es si la brillantez del registro ensayístico no termina por otorgar a los 

textos mismos una densidad teórica de la cual carecen, es decir, como si incurriera por 

momentos en una suerte de hiperlectura que rebasaría en mucho las propuestas y los efectos 

estéticos de los textos. 

Kamenszain afirma que la de los 90 es una "poesía que está después de la 

literatura" 619 : lo que quiere decir que es una poesía que está después de la Literatura con 

mayúsculas (la literatura como canon y como institución, la literaturización de la literatura 

y de las imágenes de autor, le necesidad de validarse en un trasfondo de una tradición ya 

aceptada y consagrada 620), pero que no excluye otra literatura con minúsculas.. Así, aunque 

algunos críticos creen que estos jóvenes escriben sin haber leído nada, en realidad en sus 

617 Conocimiento que comparte con Freidemberg, aunque, sus modos de leer difieran hasta polarizarse,a veces, 
así como sus preferencias estéticas. 
618 Kamenszain, Tamara (1983). El texto silencioso. México: UNAM y  (1996) La edad de la poesía. Rosario: 
Beatriz Viterbo. 
619 Kamenszain, Taniara. (2007) " Testimoniar sin metáfora. Los casos Washington Cucurto, Martín 
Gambarotta, Roberta lannamico". En: Kamenszain, Tamara. (2007) La boca del testimonio. Lo que dice la 
poesía. Buenos Aires: Norma. p. 122. "Como si no hubiera tradición literaria. O comó silos datos de esa 
tradición pasaran, descarnadamente, a tener otra función". Recuérdese la ya citada frase de Llach: "Yo leo a 
los clásicos: mis contemporáneos." Sigue Kamenszain: "Así, los nombres de algunos escritores que 
precedieron a estos poetas dejan de operar como un guiño de complicidad literaria y adquieren, sobre la 
página, un valor de uso". Si bien es cierto que en el contexto de ciertas enumeraciones como las que engarza 
Cucurto por momentos la impresión que se puede tener. es  ésa, no hay ninguna inocencia: el guiño es 
innegable. kamenszain ve allí cumplida la tarea política que Agamben le reclamaba a las generaciones 
futuras: la profanación de lo improfanable, en la medida en que el trabajo profanatorio implica empezar 
siempre desde cero. Agamben, Giorgio. (2005) Profanaciones. Buenos Aires: Adriana Hidalgo. 
620 	lo que se deja escuchar un eco blanchotiano.  En 
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escrituras "la literatura está digerida y naturalizada hasta quedar transformada en una más 

de esas cosas sencillas" 62 ' 

Si se proponen como valores la escasez, la poquedad, la pobreza, la reducción,' esa 

aridez no tiene nada que ver con la elipsis intencional que operaba el blanco 

mallarmeano622, y se produce así un medio propicio para la "irrupción violenta de lo real 

como acontecimiento" 623 : esta concepción es la que le permitirá considerar al poema del 

lado del testimonio. El testimoniar estaría dado para Kamenszain, lejos de todá 

estereotipada poesía de denuncia, de protesta, poesía 'social o tradicIón de poesía política, 

por una cierta posibilidad de comunicación que persiste aún en la poesía que 
1
más parece 

alejarse de la simple nominación y de la referencialidad como meta. En la poesía vallejiana, 

por ejemplo, el testimonio estará por una parte del lado de "un saber de la vida que persiste 

en transmitirse" 624  y por la otra por una reducción a mínimo de los elementos lingüísticos 

puestos en Juego, en un "empezar a escribir con lo que hay" Pizarrnk se situa en el lugar de 

621 p. 127. Este concepto, que es sin duda interesante, debería ser confrontado con cada texto en particular. En 
algunos autores hay un regodeo en su supuesta falta de cultura general y cultura literaria, lo que no es sino una 
impostura (por ejmplo en Llach, Rubio y Cucurto, pero también en Fernanda Laguna). Hay otros, que sí 
manejan los máteriales literarios con sencilJez, en los que la cita, si la hay, no es erudita, y cuyos poemas se 
dejan leer perfectamente aunque el lector no pueda reconstruir el contexto de origen del concepto, frase o 
personaje. Así ocurre con Walter. Cassara, Osvaldo Bossi, Silvio Mattoni. En otros casos, la falta re reflexión, 
sobre todo teórica, puede echarse de menos. 
622 Lee y responde así oblicuamente a Dobry. op. .cit. . . 	. 	. 
623 Esta irrupción de lo real, este hacer aparecer algo (o acontecer algo) es el núcleo de la hipótesis de 
Kamenszain. Participa, por supuesto, de una dimensión utópica: sólo se da en los poemas logrados, pero 
cuando sucede, es exacta, con los debidos recaudos. Para Lacan, cuyas huella sigue Kamenszain , lo real no es 
sólo lo no simbolizable, y lo no imaginable (lo no caoturable en ninguna de estas dos dimensiones) sino 
también aquello cuya presencia se hace insoportable. Por eso sólo se daría de manera disrruptiva. Creo que a 
este efecto de apertura y cierre, con el que Lacan grafica el movimiento del inconóiente pero también el 
trabajo del analista (Seminario 11: Los cuatro conceptos fundamentales 'delpsicoan4lisis), es al que se refiere 
Kamenszain con "lo real como aconteçimiento" (pero con un significado de "lo real" ampliado en el que no. 
podría afirmarse que "la realidad del inconsciente es la realidad sexual"), por eso su mejor ejemplo es el 
"punctum" de Gambarotta: lo que se devela en el inconciente maquínico (según Barthes) y que permanece en 
una primera instancia por fuera de la interpretación. En el caso de la poesía de los 90 es característica esta 
renuencia a dar una interpretación o un sentido por parte del sujeto del enunciado, y aún del de la enunciación. 
El paso interpretativo queda totalmente del lado del lector, cuando no queda invalidado también. Volveremos 
sobre ello.  
624 Kamenszain Tamara (2007) La boca del testimonio. Lo que dice la poesía. Buenos Aires: Norma. p. 17. 
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la que habla "por boca de la lengua que no tiene" 625 . Poetizar se instaura en un espacio de 

lucha constante, no sólo contra "lo poético" sino también contra los banalizados tonos de la 

oralidad argentina. Una oralidad que se horada en los 90 por los decires inmigratorios en 

unos registros en los que ya no se deja afirmar una identidad de la lengua argentina, ni una 

unicidad de los tonos o de las entonaciones. 

Esta atención centrada en la carencia de lengua, notoria en los poetas más recientes 

como carencia y extranjería que no puede inscribirse sino siempre y cada vez de un modo 

diferenciado a nivel del sujeto (desde un sujeto que dice "juntós" o "pueblo" o "humano" 

pero no "yo" porque el "yo" no sabe si no es junto a los otros, al desfazaje del sujeto en 

Pizarnik entre "no querer dejar fijado un yo y la fijeza de no poder abandonarlo" 626, a la 

subjetividad colectivizada, o anónima, de los 90), es la qué le permite, a la poesía, pero 

sobre todo a la lectura de Kamenszain, dar cuenta de la realidad sin apelar a los realismos. 

Esa construçción rebasa la vieja e irreconciliable disyuntiva vida-literatura que 

caracterizaro a la modernidad "En medio del desierto, ese desierto de la abstraccion 

posmodema que Toni Negri considera un pasaje ineludible para lo que vendrá, ellos ya 

parecen haber encontrado vida y esto implica, por cierto, que ya están viviendo para la 

literatura95627 . 

Kamenszain toma el modo en que Cucurto refine su trabajo como "realismo 

atolondrado": eso es lo que acontece 628 , porque se trata de un acontecimiento que nunca 

625 op cit p 67 
626 p. 87. Diçe Kamenszain, a contrapelo de casi toda la crítica sobre Pizamik, "Jamás, a lo largo de toda esa 
obra, puede decirse que "yo" haya encamado a alguien". 
627 p. 120. 
628 En este sentido, hay que aclarar que Kamenszain sigue la reformulación que hace Badiou del concepto, 
quien dice: "La nominación de un acontecimiento, en el sentido en que yo le doy —o sea lo que, 
suplementación indecidible, debe ser nombrado pará advenir• a un ser-fiel, y por lo tanto a una verdad-, tal 
nominación es siempre poética, para nombrar un suplemento, un azar, un incalculable, hay que abrevar en el 
vacío del sentido, en la carencia de significaciones establecidas, en el peligro de la lengua. Hay por.  
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nace recortado en• los límites de una subjetividad, sino que prospera, como por 

agenciamientos que ocurren en forma "atolondrada": no quiere con esto atraer ninguna 

connotación de torpeza o siquiera de aleatoriedad en el trabajo del poema, sino más vale 

una idea de prevalencia de lo fluctuante de los posicionanlientos subjetivos. 

Este modo corresponde a uña Subjetividad cracterística: una especie de "post-yo" 

que surge después de la pesadez autoral pero después también de la anemia enunciativa. 

Este yo, que puede aparecer como uno en la multitud, ya no tiene la cualidad del célebre 

"yo es otro" de Rimbaud que suponía una resta, una reducción por descentramiento. Lo que 

hay es un nuevo tipo de yo, mas otro de si que nunca, que aparece como fortalecido sin que 

ello implique una vueltá atrás o un resurgimiento de aquel yo autoral. Y refiriéndose a la 

poética de Cucurto: "Lo que aparece fuertemente, ahora, es una pulsión de vida que se 

instala como presencia en medio de la nada. Esta pulsión nueva se apropia de un lugar 

ajeno y compartido al mismo tiempo" 629 . De este modo Kamenszain da un sustento teórico, 

desde el marco del psicoanálisis y su cruce con los posfilósofos ya mencionados, a algunas 

de las ideas que en Freidemberg quedaban enunciadas cómo intuiciones 630 , lo. que no deja 

de ser curioso en la medidá en que Kameriszain es una poeta a la que se clasifica por lo 

general corno neobarroca, pero lee desde allí de.manera consistente el sustrato teórico que 

• consigiiente que poetizar; y el nombre poético del acontecimiento es lo que nos lanza fuera de nosotros 
mismos, a través del aro encendido de las previsiones". Badiou, Alain. (2003) Condiciones. Buenos Aires-
México: SigloXXLp.90.  
629 p. 134. 
630 En especial, esa idea acerca de "lo vital" que Freidemberg no terminaba deexplicar satisfactoriamente. Lo 
que es indudable es que la poética de Cucurto es una poética incktsiva, no sólo porque da cuenta de los 
nuevos actores sociales, como la inmigración proveniente de los países limítrofes, con sus registros 
lingüísticos, su música, sus valores, sino porque todo entra dentro de la máquiná cucurtiana: la sociedad de 
mercado, la literatura, la vida cotidiana, los detalles biográficos ficticios y verdaderos, y  todo entra con el 
mismo estatuto, en una adición, de clara raigambre neobarroca, de tipo festivo. 
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permitiría valorar de alguna manera a los poetas alentados desde Diario de Poesía y desde 

la poética obj etivista, y el resultado es interesante 631 . 

La lectura desde otro lugar llevada a cabo por Kamenszain le permite invertir los 

términos de la discusión, por ejemplo entre política e intimismo, entre realismo y lirismó, o 

entre narrativización y lirismo. Si la crítica ha insistido en que todos estos jóvenes de la 

nueva poesía argentina' incursionan, dentro del poema, en formas narrativas, para 

Kamenszain esta afirmación no parece hacer otra cosa que suturar el fenómeno 

encasillándolo en tecnicismos clasificatorios. Para ella no se trata de que estos jóvenes 

introduzcan técnicas narrativas en el poema, sino' que "ellos parecen recortar, de esa' 

narrativa usurpada en la que viven inmersos, un pedazo que llaman poema 5632 . 

Esta lectura, que es, como se dijo, una lectura del lugar de la juncion entre sujeto, 

lenguaje y mundo, pero no en un sentido teórico general sino referida concretamente a las 

modalidades de la subjetividad, de la lingüisticidad y del mundo contemporáneos, le 

permiten a Kamenszain leer en el poema, con él y a través de él,lo que aparecía disgregado 

en otros críticos (es decir que en la lectura de Kamenszain los ejes parecen relacionados o 

anudados entre sí: los elementos del poema, el modo de decir, la figura del poeta, el sujeto 

lírico y la relación con la tradición dan como résultado un lenguaje y una poética 

determinadas, de los 90, con matices (in diferentes autores): la visión del poeta, no como 

referencial sino como un accionar sobre la lengúa, la actitud del poeta frente al poema y 

frente al mundo, y la forma en que imagina la naturaleza de su lazo social. Así en los 90 

631 Lo que no es recíproco: éstos últimos en sus escritos críticos no alcanzan ese poder explicativo cuando 
intentan justificar de algún modo sus elecciones estéticas e ideológicas. 
632 Kamenszain, Tamara. (2006) "Testimoniar sin metáfora, narrar sin prosa, escribir sin libro. La joven 
poesía argentina de los noventa". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Publicado antes en: 
Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. alio O , na 1, abril de 2004. p. 225. lannamico había dicho: "Yo le digo 
•poesía no al género literario sino a lo que está atrás de eso, antes que se convierta en palabras. Una forma. de 
ser-ver-sentir-ver pasar" En: www.poesia.com/n16. . . 
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"poesía sería un modo de estar adentro del relato del mundo recortando poemas. Y allí, en 

esa anterioridad respecto del género literario, vive una especie nueva de yo lírico, un yo 

acentuado por la presencia de los otros" 633 . Porque el poeta no es un autor, ni siquiera un 

narrador. Ninguna ficción depende de él sino que él, en su calidad de nadie, depende de las 

ficciones que lo traspasan. 

Desde este vacío, que se revela así pleno de posibilidades, se escribe la poesía de los 

90. Perdido el tóno nostálgico, asumido el hecho de que algo, irremediablemente, está 

perdido para la poesía, porque la noche no puede ser iiiás una experiencia intimista de un 

yo, el poema "no es más que una ventanita que se abre dentro del acontecer narrativo de un 

televisor" 634. En ese contexto no podemos esperar ver otra cosa que lo que está a la vista. Y 

de ese gestó se desprende una sutil pulsión lírica que es lo que da sostén a poemas que 

parecen un hilo a punto de cortarse por lo más delgado. "Es que todo está a la vista, 

ninguna experiencia subjetiva parece querer darse a conocer aquí. Las capas de lo real son 

todas una misma capa: la desnudez. Ninguna esconde nada, no hay una intimidad 

oculta"635 . Esta última formulación resultará de suma relevancia en el momento de 

confrontar estas caracterizaciones generales con los autores en particular, porque permIte 

desplegar a partir de ella muchas otras con las cuales se relaciona: la intemperie, el vacío, la 

superficie, la d.esubjetivacón, la ausencia de juicio o de compromiso ético con respecto a lo 

que se enuncia, entre otras. 

633 p.226. 
634 p. 227. Este es el modo, cree Kainenszain, que tienen los poetas de los 90 de poner en circulación la 
literatura, porque "sólo así puede quedar garantizada la supervivencia de la literatura en el mundo del real ity 
show",. Kamenszain, Tamara. (2007) "Testimoniar sin metáfora. Los casos Washington Cucurto, Martín 
Gambarotta, Roberta lannamico". En: Kamenszain, Tamara. (2007) La boca del testimonio. Lo que dice la 
poesía. Buenos Aires: Norma.p. 158. 
635 p 230 
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Por, eso no se trata de oponer intimismo y coloquialismo, tampoco hay un autor que 

utilice técnicas narrativas ni lenguajes televisivos o rockeros. Estos jóvenes del nuevo 

milenio "no escnben, si por escritura se entiende una operacion meramente formal Lo que 

hacen es forzar el punto de cese de lalengua (esa que se escribía toda junta) hasta hacer 

aparecer lo real Y eso, solo eso, es lo que ellos testimonian en sus mmihbritos" 636  De este 

modo, por su modo de ser y de operar en ese espacio, más allá y más acá de referencias 

explícitas, de tensiones entre versos largos y cortos, escribir como hombre o como mujer, 

• etc, poéticas tan disímiles como las de Gambarotta, Cucurto y lannamico hallan en 

Kamenszam un punto de interseccion, que da consistencia a esos 90 como experiencia y 

como escritura, es decir, como corresponde a un poeta, como experiencia de escritura. 

636 v 232-233. 



6. FINALMENTE QUEDAN RESONANDO LÁS VIEJAS PREGUNTAS. 

Tal vez se pueda afirmar de la poesía de los 90, de los libros editados en esa época, 

de las antologías, de las palabras, de prologuistas, poetas, críticos, periodistas, lo que se 

afirmó del llamado "nuevo cine argentino" 637  por esa misma época: 

"Sin embargo, uno de los grandes logros de la generación de nuevos cineastas fue 

imponer la idea de que, en los años noventa, se produjo un corte y una renovación. Es decir, 

que existe un nuevo cine argentino, lo que no supone aceptar que este fenómeno se haya 

provocado deliberadamente o como parte de un programa estético común. La pertinencia de 

esta denominacion se hizo indudable, basicamente, por la continuidad en la produccion de 

peliculas (muchos de los realizadores del nuevo cme llegaron a hacer dos o más films, aun 

en tiempos de devastadoras crisis económicas)", para concluir que esta actitud revela con 

justeza cómo, en realidad, esa denominación tiene el carácter de una marca de 

identificación útil en ese sentido. 

De este estado de la cuestion se desprende claramente que, aun a partir de la premisa 

de tomar "la poesía joven de los 90" como un dato de hecho, y después de aclarar algunos 

de los detalles de la constitución del campo literario que le dan las características que 

aparecen como recurrentes, los puntos de controversia giran en torno a la valoración del 

realismo, del lirismo, de la figura o el gesto autoral, de la relación real o supuesta del poeta 

con la sociedad, entre otras. En todos los casos se impone una reflexión teórica de los 

términos de la contienda, un análisis detallado acerca de lo que se entiende por "realismo", 

637 Aguilar, Gonzalo. (2006) Otros mundos. Un ensayo sobre el nuevo cine argehtino. Buenos Aires: Santiago 
Anos Editor. 
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por "lirismo", por "sujeto hnco", por "objeto" de la poesia, para pasar, en una ultima 

mstancia, a la lectura de los poetas en cuestion, lectura que no puede pasar por alto sin 

analizar, como a veces ocurre, la especificidad de la poesía como discurso, con todo lo que, 

ello implica. 

Los puntos problemáticos o a tener.en cuenta son los siguientes: 

el juicio ético, en tanto la postura abúlica o la falta de juicio ético no sólo de los 

personajes sino del mismo autor, producen justamente un efecto reactivo en el público, y 

ese puede ser su quantum de provocacion o tal vez al menos de novedad, y porque si hay 

algo que puede hacerse con ese estado de ánimo, hay allí una ardua tarea, sin duda, para la 

poesía, en la medida en que el mismo es dado por muchos sociólogos como el "mood" 

específico de los 90 en el que el desencanto de los jóvenes ya forma parte ineludible del 

paisaje. 

• la acción que se realiza a través de la creación de un" nuevo sello editorial, de una 

revista, de una serie de plaquetas, de un ciclo de lecturas, de una antología, leída como 

reterritorialización. Se trata de abrir el circuito y diversificarlo, descentrarlo. 

• el retorno de la subjetividád (pero una subjetividad otra) en el género lírico, que 

convive con la reapertura de la representación verosímil. 	' 

la relacion con la historia literaria (que no sera una relacion orgamca y de largo 

alcance, smo una corta, mtensa, heterodoxa, no predetermmada, esporadica) 

• 	silo que se ofrece es una estética realista pero que no pretende estar reflejando lo 

que se ve, lo que queda sin responder es ¿qué es lo que pretende entonces esa estética? 

• ¿cómo se construye ese lenguaje que se describe como antipoético? 
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si la concepcion del sujeto de la enunciacion se retorna msistentemente como la 

figura de autor habría que ver qué relación guarda esta figura autoral con la que 

tradicionalmente se perfilaba en la poesia politica 

los mecanismos retóricos de la literalidad aparente, en tanto parecen ir un poco 

más allá: cuanto más explícito el sentido, tanto o más equívoco resulta. 

la pretensión política que se pone en juego cuando se habla de la identidad del 

cuerpo y de la sexualidad. 

Todo ello a partir de los ejes problemáticos ya definidos: 1. la concepción acerca del 

lenguaje poético; 2. los temas a los que los poemas se refieren, o los materiales extra-

lingüísticos a los que en primera instancia se remiten; 3. las poéticas que se ponen en juego, 

explícitas o implícitas; 4. la concepción del sujeto del enunciado; 5. la concepción del 

sujeto de la enunciación y la figura de poeta que se desprende de los textos; 6. la relación 

con las poéticas anteriores. 

Finalmente Freidemberg638  arriba a una crítica tan radical que casi niega Sus propios 

términós: la crítica sobre los 90 debería replanterase el encuadre para poder dar cuenta de lo 

diverso, para poder mostrarlo, para presentar las cosas de manera de dar visibilidad al 

conjunto. De otro modo "los Noventa" terminan por ser una lista, una manera de imponer 

un tema en las agendas. Más que creer en ella, lo productivo sería atender a los juegos de 

coincidencias, fricciones, divergencias, oposiciones, contrastes y parecidos que se pueden ir 

detectando, entre lo escrito por, ellos, los noventistas, y con la poesía de otros momentos, 

incluidos tanto el objetivismo y el neobarroco como el coloquialismo de los sesenta. 

Freidemberg, Daniel. (2006) "Escuchar decir nada (una vieja respuesta nunca enviada y después notas, 
notas de las notas y algo más)". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 
1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Pnblicado antes en: 
Plebella. Poesía actual. Buenos Aires. a  5, agosto de 2005. 
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Estos son los problemas a considerar, y también las trampas a sortear, para salir de 

la defmición cristalizada de los 90: aquella postura para la cual "ser realista, rebelde, 

conversacional y hasta politizado queda bien y puede ser una nueva vía para ser aceptado 

en los estudios de literatura argentina y en la institución literatura", pero, como señala 

Freidemberg, "no se puede llegar a eso sin estetizar, sin impostar, exactamente al revés de 

lo que suponen las interpietaciones que más circulan" 639 . 

Lo que queda como certeza es la firmación de los 90 como actitud, según la cual, en 

palabras de Llach °  "la poesía se recuesta sobre la seguridad que le otorga su gratuidad, 

pero ya no puede colocarse en la posición de que cualquier cosa puede ser dicha, sino mejor 

en la sabia eleccion de las palabras que ya han sido puestas en acto, pero que en su nueva 

aparición dejan la huella del balbuceo (...) que encuentra su mayor fecundidad en el relato 

sentido, en el uso inteligente y levemente desplazado del sentidb común metafórico". 

Por eso, para Llach, lospanoramas tienen su razón de ser sólo en tanto reflejan una 

disposición original, y siempre que la celebración o el encono sepan que hallarán el reposo 

de la condescendencia, si, pero tambien la fascinacion de la mirada que se apasiona cuando 

lee" 

El punto de partida de la lectura estará dado entonces por este marco, y por, las. 

preguntas que quedan resonando a partir de los trabajos cnticos compulsados 

639 p. 154. 

640 Llach, Santiago. 'Poesía en los noventa: una aproximación". En: Autores varios (2006) Tres décadas de 
poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires . Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. Texto 
leído en las Jornadas "Los 90: otras indagaciones", Universidad.Nacionál de Córdoba, 2004. 



Por ejemplo Karina Macció 641  se pregunta por lo que se dice fuera del circuito: la 

poesía contemporánea no se entiende, o también: ¿esto es poesía? y Freidemeberg 2  (en 

¿por qué algo que no era poesía pasa a serlo? 

Si algo sucede cuando a un texto, cualquier texto, lo ampara el prestigiado rotulo de 

"poético", algo se le propone al lector ¿qué es eso que se le propone? ¿qué es en concreto lo 

que estos poetas de los 90 proponen? Si es como afirma Freidemberg la posibilidad de 

ejercer una tensión distinta ¿cuál es esa tensión?, ¿cómo se la ejerce? ¿qué la distingue de 

otras?, ¿para qué se la ejerce?. Y más aún, como pregunta Marcelo Díaz 3 , ",qué 

desplazamientos estratégicos debería realizar la crítica para sorprender a la poesía en esa 

efervescencia, en plena fiesta 7  6Y como podna sumarse a ella'?" 

Y si la poesía de los 90 no renuncia a una vieja tarea deja poesía: hacer percibir de 

otra manera las palabras, como quien no las conoce aunque las conozca, como si cada 

palabra estuviera ahí por una razón importante, esto, que a veces funciona, a veces, 

muchísimas, no, nos deja el trabajo de averiguar, cuando funáiona, cómo: como simple 

entretenimiento, como ocasión para apreciar la audacia o la pericia del autor o como una 

experiencia en la que el lector deja de ser lo que es, trastroca sus vínculos con el lenguaje, 

consigo mismo y con el mundo, al menos por un rato. 

641 Maccio, Karina. (2004) "1 hear voices and Poetry is al! around". En: Plebella. Poesía actual. Buenos 
Aires. año 0 , n° 1. 
642 Freidemberg, Daniel. (2005) "Qué anipara ese prestigioso rótulo". En: Ñ. Revista de cultura. n 117. 
Sábado 24 de diciembre. 
643 Díaz, Marcelo. (1998) ",Por qué la poesía argentina se ha vuelto tan africana?", en Extra Proün.Báhía 
Blanca. 
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1. MIRAR Y DAR A VER 

Como se ha visto uno de los ejes centrales de la discusion en torno a la poesia de los 

90 gira en tomo a la estética realista sus alcances, características .y la forma de entender. 

este realismo de fines de siglo XX en su diferencia con el del siglo XIX 644  La discusion en 

torno a esta noción no se dio solamente en el campo de las letras sino queimplicó a un 

amplio espectro de las actividades artísticas, en especial las artes plásticas, múy ligado a las 

formas de representacion del popan y del hiperrealismo, por una parte, y al uso de 

materiales plasticos provenientes de la industria por otra No es el objetivo del presente 

capítulo estudiar este fenómeno en su conjunto, dado que excedería el marco de la Tesis, 

pero si marcar algunas de sus peculiaridades en la medida en que esta discusion afecta lo 

que ocurre en las letras del periodo 

El número 2 de la revista MiÍ palabras, revista que se defme como de artes y letras, 

esta destmado al problema del realismo Encabeza la publicacion una pequeña nota de 

Marcelo Cohen645
, en la cual, mediante una recension de la sigmficacion de lapalabra 

realismo en el diccionario, Cohen pone de mamfiesto de entrada que la amplitud de 

Esta discusión afecta tambien al ámbito de la narrativa, da cuenta de ello la Jornada de Discusión que se 
realizara en la Universidad de Rosario en 2005 y  que fiera publicada en el Boletín 12. Al hacer el resumen 
evaluativo de la misma Sandra Contreras se basa en algunas de las preguntas que subtienden esa discusión. 
Algunas de las más relevantes son: "Qué utilidad crítica puede tener una noción como la.de "realismo", o 
cuánta puede conservar aún, para leer e historizar una literatura corno esa que llamarnos ?!literatw.a 
argentina"?", una pregunta que está en la base de la reflexión de Noé Jitrik, pero también, como parafrasea 
Contratas, "ide quá queremos hablar o de qué queremos seguir hablando cuando el tema es el realismo? 
¿Cuánto o hasta dónde es posible transformar la noción clásica a fin de ajustarla a las nuevas 
experimentaciones de escritura sin por eso hacerla perder especificidad y, por lo tanto, sentido?". En: 
Contreras, Sandra. "Realismos, Jornadas de discusión", en (2005) Boletín / 12. Del Centro de Estudios de 
Teoría y Crítica Literaria. Rosario:Facultad de Humanidades y Artes Universidad Nacional de Rosario.. 
645  Cohen Marcelo. (2001). "Frente a la república de la realidad". En: milpa/abras. Letras y artes en revista, 
n° 2. Buenos Aires. 



sentidos que la palabra abarca hace que el concepto se vuelva problemático si se lo qúiere 

utilizar como categoría para definir o deslindar alguna estética o uso particular. 

De entre las deflmciones consignadas se destacan las siguientes 

1 tendencia que admite la posibilidad de conocer objetivamente 

2. tendencia que se hace pasar por un arte sin arte, completamente transparente. 

3 Realismo y artificio La idea de que el realismo es un estilo tan artificial como cualquier 

otro abrió una serie de críticas que tuvieron su auge en el siglo XX. Estas críticas. 

sostuvieron que el realismo ocultaba los procedimientos, ignoraba la asimetria entre el 

orden umdimensional del lenguaje y el plundimensional de lo real y que, ademas, 

proporcionaba el caso mas acabado de ideologia en arte ya que confundia representacion y 

realidad. 

4 Realismo sucio Narraciones que recuperan la dimension abyecta de la vida urbana 

contemporanea con una prosa tersa y directa 

5. Nuevos realismos. Insistencia de ciertos artistas y obras por poner en escena lo real pese 

a las. devastadoras críticas a todo intento artístico de imitar al mundo externo. Sin 

mgenuidad y con pleno conocimiento de la sospecha de la que ha sido objeto el realismo, 

surgen diferentes tentativas de mcluir lo real y todas aquellas instancias que le son de 

alguna manera inherentes o afines cosas, objetos, relaciones objetivas, superficies, detalles, 

matenas En estas obras, lo real ya no aparece como referencia, construccion simbolica m 

ilusion de transparencia, smo como mdicio, deseo de contacto o apertura a lo existente 

De esta manera Marcelo Cohen, por una simple progresión, .a la yez que expone con 

exactitud algunas de las cuestiones centrales relativas al realismo y sus problemas teóricos 

y políticos concomitantes, hace una velada crítica a las concepciones más ingénuás 

(especialmente en el pasaje del punto 1 al 2) y  marca una evolución en la historia de! 
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concepto. No obstante, como ya se ha visto parcialmente en los capítulos referidos al estado 

de la cuestion, estos puntos miciales del problema siguen mcidiendo en las distmtas 

discusiones, a veces como presupuestos indiscutidos o indiscutibles, en las versiones más 

mgenuas, a veces casi mconscientemente, pero a veces tambien como problema, en cuyo 

caso los resultados son mas interesantes, tanto por parte de los criticos como por parte de 

los mismos autores En este sentido Cohen afirma que "hay pocas vias que la poesia 

rioplatense no haya probado con tal de recuperar la verdad de la sensación en el lenguaje, 

que es donde se inician la tergiversación, el ocultamiento, el robo" 646 . 

Por su parte, Maria Teresa Gramuglio 7, en "El realismo y sus destiempos en la 

literatura argentina", reconoce que la palabra "realismo" cónvoca a toda una serie de otras 

palabras que pertenecen a una misma constelación semántica: imitación, rnímesis, 

verosmnhtud, representacion, familiandad Son palabras que mdican algun tipo de relacion 

entre dos órdenes. heterogéneos: uno, el universo de "lo réal" que se supone externo y 

objetivo; el otro, el del lenguaje, sea verbal o visual. En ambos casos, subraya Gramuglio 

que, haya o no formulaciones explícitas de una poética realista, lo que subyace es una cierta 

confianza en el vmculo entre signo y referente 8  En todo caso lo que no se puede discutir 

es que, si se siguen por ejemplo los critenos de Auerbach 649  o de Bajtm650, dos teoncos del 

realismo y de su histona, este se vmcula con una cuestion formal en este caso, con el 

ataque a la regla clasica de la separacion de niveles, segun la cual a "lo real, cotidiano y 

p.2. 
647 Giamuglio María Teresa. (2002) "El realismo y sus destiempos en la literatura argentina", en JÍtrik, Noé, 
(director). (2002) Historia crítica de la literatura argentina. Vol. 6 El imperio realista. Buenos Aires: Emecé 
Editores. 
648  No aclara a qué puede deberse esta confianza, ni las diferencias estéticas a que dan lugar los distintos 
gados de esa confianza o desconfianza. 

Auerbach, Erich. (2000). Mímesis. México: Fondo de Cultura Económica. 
6 

-50  BajtIn , Mijail. (1 997) La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento.. Madrid: Alianza. 
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practico" le corresponde en literatura un genero estilistico bajo, y a lo sublime, heroico o 

trágico, un estilo elevado 651 . 

El realismo ha sido notorio en relación con el género novela, donde se pone de 

manifiesto más que en cualquier otra forma literaria el problema de la relación entre la obra 

y la realidad, pero en el fondo se trata de un problema épistemológico. Si el realismo 

filosófico moderno652  postulaba que el conocimiento es conocimiento de objetos singulares 

por parte de un sujeto individual, y su método implicaba que la realidad puede ser 

descubierta por el individuo a través de la mente o de los sentidos, uno de los 

procedimientos que se imponen en el trabajo literario es la descripción minuciosa y 

circunstanciada, es decir, particularizada, de ambientes y objetos, que se complementa con 

la presentaclon y caracterizacion de los personajes Individualizar, a un personaje requiere, 

ademas de caracterizarlo, darle un nombre, ya que el nombre propio constituye una marca 

de la identidad personal En el mismo sentido trabajan el tiempo y el espacio, este ultimo, a 

su vez, particularizado y referido a lugares localizables en el mapa, entra en el sistema con 

las descripciones vividas y cuajadas de detalles (ambientes, objetos, ropas, olores, 

atmósferas) para constituir lo que en el siglo XIX se llamó el milieü. Así la función 

referencial tendió a predominar con más énfasis 653  que en otros géneros narrativos 

anteriores, como el romance. Contrariando la tradición de su época que otorgaba el mayor 

' "El realismo de la novela -afirma Watt- no reside en la clase de vida que representa sino en la manera 
como lo hace". Citado por Gramuglio. op. cii. nota 3. 
652 Sobre todo en su versión anglosajona. 
653 De todos modos estos no serían sino los presupuestos o la ideología estética del realismo, cuyo 
correspondiente retórico (o realidad lingüística), para leerlo en términos dé de Man, consistiría en el uso 
privilegiado de determinados mecanismos que son los responsables de ese "efecto de realidad':. Esta lectura 
de "lo real" como un efecto de discurso, por otra parte, ya había sido adelantada por Jakobson y sintetizadá 
magistralmente por Barthes en dos artículos señeros. Barthes también desmitifica esta lectura "ingenua" del 
realismo, una lectura que no desmitfica su ideología estética, en (1973) El grado cero de la escriturá. Buenos 
Aires: Siglo XXI. -' 
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valor a la belleza que los artificios retoricos confenan a los textos, debio preocuparse mas 

por la adecuacion entre las palabras y las cosas para lograr sus efectos de verosimilitud 654  

Cuando Gramuglio quiere pensar el concepto en el campo de la literatura argentina 

afirma que "Habna que admitir tambien que la literatura argentma nace realista" 655  con lo 

cual se refiere al hecho de que apunta "a la crítica del presente que es otro de los rasgos 

sobresalientes del realismo" 656 , para adnntir luego que sm embargo las polemicas sobre el 

realismo en la Argentina pertenecen en rigor al siglo XX, y conocen dos momentos de 

mayor intensidad uno, iniciado en el marco de las disputas entre Florida y Boedo, que 

culniina en los años treinta El segundo, en los años sesenta, se proyecta sobre el fondo de 

los debates internacionales acerca del realismo socialista, realismo critico y vanguardias 

que recoman el campo de la izquierda, estimulados por la revision de los dogmas que se 

produjo a partir del XX Congreso del Partido Comunista de la URSS en 1956. Estos 

debates destacan la necesidad de que el arte este al servicio de la revolucion y apuntan a 

demostrar que para ello se debe adherir a una estetica que sea accesible a las masas En este 

sentido lo esencial para que, el arte sirva a la revolución es el conocimiento de la realidad, y 

ese conocimiento requiere "contracción y estudio". Desde esta perspectiva quienes se 

Es en este sentido que puede alirmarse que Defoe, Richardson y Fielding utilizaron un lenguaje despojado, 
lo que no resulta claro, en el caso de Flaubert, cuya riqueza de vocabuiaiic, por fuerza de su ajuste referencial, 
obliga a consultar permanentemente el diccionario. . 
Los primeros realistas fueron criticados por su manera de escribir torpe, incorrecta é ignorante de las 
convenciones. Eran escritores formados a menudo en la escritura periodística, el "género del presente" por 
excelencia. El realismo literario moderno es una forma que se manifiesta principalmente en los géneros de 
mezcla que se ocupa del pimente con una intención cognoscitiva y crítica, como la novela y el drama, pero no 
sólo en ellos, aspira a alcanzar una representación verosímil a partir de los medios y técnicas siempre 
renovados que le brinda, en su ya larga trayectoria, la evolución interna de la literatura misma en su 
interacción con los cambios en todos los planos' del pensamiento y de la vida cultural y social. Es por ello que 
una gran parte de las evaluaciones del realismo provenieñte de teóricos y críticos dé izquierda, lejos de 
limitarse a la ponderación de sus presupuestos estéticos, giran en torno de sus alcances cognoscitivos y 
pragmáticos, y por ende, políticos. En pocas palabras, ponen en juego cuestiones referidas al conocimiento y a 
la verdad en el arte, y a 'la posibilidad de que ese conocimiento encierre un potencial crítico capaz de liberar 
energías transformadoras.  
655 p.23.  
656 p.23.  

273 



internan en las búsquedas del "arte por el arte", aunque se proclamen révolucionarios, 

resultarían servidores objetivos de la burguesía y defensores del orden capitalista: 

Es ésta la oposición que llegó a ser clásica en las batallas estéticas e ideológicas del 

siglo XX: revolucionarios versus vanguardistas, con su arsenal de denominaciones para 

cada bando: arte proletario, realistas, socialistas; arte burgués, arte por el arte, decadentes, 

formalistas Puesto en otras palabras el realismo, como arte proletario y revolucionario, 

aspiraría a conocer la realidad para transformarla. Y para llegar al pueblo al que está. 

destinado, para ser efectivamente popular, ese arte no debe ser artificioso sino sencillo. La 

misma dejo una larga huella en la compleja problematica de la relacion entre estetica y 

politica y mantuvo por afios, contra el deseo de los mejores vanguardistas, la rumosa 

oposicion entre vanguardia y revolucion 

A pesar de que los '60 legitimarían los cruces entre realismo y éxperimentación 

formal, que en diversas, prácticas artísticas anularon de hecho el enconado divorcio entre 

vanguardia estética y vanguardia política, para Gramuglio "cuando la violencia y el terror 

arrasaron ese escenario sesentista, el debilitamiento de la exigencia vanguardista en la 

literatura y el arte y el eclipse del imperativo revolucionario en el horizonte de la izquierda 

hicieron que los términos de las polémicas sobre el realismo cambiaran para siempre" 657 . 

Aqui se detiene la lectura de Gramugho, sm dar lugar a una explicitacion acerca de esos 

cambios y de los modos en que las consecuencias y secuelas de aquellos viejos debates se 

siguieron haciendo sentir, en la decada del 90658 

657 p.38.  
658 Analizando la cuestión del realismo en relación con los textos literarios de los 90, especialmente los 
narrativos, Graciela Speranza tiene una visión muy crítica: "Nuestras ficciones, mAs proclives durante décadas 
a 'nianifestar un refinado desprecio por la realidad' (la provocacion es de Fogwill), parecen haberse abierto a 
lo que se ve y se oye en las calles de Boedo, la bailanta o el chal, aquilatado en el protagonismó de lúmpenes 
o, individualidades sobresalientes del barrio bajo. Con renovado espíritu etnográfico, el escritor se documenta 
y deja que el 'lenguaje sedesvaneca en beneficio de una certeza de realidad", dice, para afirmar: "Cuesta, con 
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En el tomo en cuestion los problemas del realismo en la poesia parecen tratados en 

dos momentos privilegiados de los debatas por Martín Prieto y Daniel García-Helder, 

quienes seguirán a grandes rasgos estos hitos impuestos por Gramuglio desde el prólogo. 

Prieto659, abocado a la década del treinta, y bajo la advocación de T.S. Eliot, en una 

cita muchas veces repetida o aludida en la década de los 90 que dice:' 

"La poesía no debe apartarse demasiado de la lengua corriente que empleamos y 

oímos a diario. [...J Toda revolucIón en poesía tiende a ser, y a veces se anuncia como, un 

retorno al habla común. [...] Desde luego que ninguna poesía reproduce jamás exactamente 

el lenguaje que habla y oye el poeta; pero tiene que estar en tal relación con el habla de su 

tiempo como para que el oyenté o el lector pueda decir 'así hablaría yo si pudiera hacer 

poesía"' intenta demostrar que el resultado de la coyuntura de la polémica entre Florida y 

Boedo llevó a que la poesía, un :  tipo de discurso históricamente desóartado para 

instrumentar proyectos realistas, naturalistas o documentalistas, se convirtiera, 

parcialmente, en un vehiculo eficaz de la estetica realista, pnncipalmente a traves de la 

figura de González Tufión, quien se apropió de una temática de cuño baudeleriano 'para 

ponerla a favor de un claro programa realista que terminará por precisar recién en 1953. 

Así, según Prieto, Tuñón "participa voluntariamente de un programa realista en el que'es' 

todo, detectar, las astucias de un nuevo atajo hacia lo real. Se entrevé más bien una vuelta atrás, como si el 
lenguaje desmañado y brutal, el costumbrismo aggiornado, y "la capacidad de convertir a las capas sociales 
bajasen materias de la ficción' -uno de los pilares en los que Auerbach, en su monumental Mimesis, sustentó 
el realismo moderno-, resolvieran trasnochadamente el acceso a la realidad". En: Speranza, Graciela. "Por un 
realismo idiota", en (2005) Boletín / 12. Del Centro de Estudios de Teoría y Crítica Literaria. Rosario: 
Facultad de Humanidades y Artes Universidad Nacional de Rosario. pp.  17-18. 
659 Prieto, Martín. (2002) "Realismo, verismo, sinceridad. Los poetas", en Jitrik, Noé (director). Historia 
crítica de la literatura argentina. Vol. 6 El imperio realista. Buenos Aires: Emecé Editores. 
660 Por ejemplo en el prólogo a Monstruos, la antología que hiciera de Arturo Carrera, pero también en 
muchas otras ocasiones, 	 ' 

Eliot, T.S. (1959) "Lamúsica de la poesía", en Sobre la poesía y los poetas, Buenos Aires: Sur; 
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central la idea del "efecto de realidad", de un mensaje cuya verdad se justifica porque 

descansaria en una copia de lo real a traves de las palabras" 662  

Sin embargo Prieto debe reconocer que cuando González Tufión se convierte en un 

poeta politico, cae en la figura del poeta partidano, en tanto sus mejores textos se enmarcan 

en lo que él mismo definió como realismo romántico: "Debemos buscar el punto en donde 

se encuentra lo clásico y lo romántico, la experiencia y el sentimiento, la ley y la 

revelacion, la busqueda y la mspiracion El realismo romantico Seamos realistas 

romanticos" 3  Es en esa linea que logra un registro material de las cosas, los hechos y las 

personas, por medio de recursos extremadamente sencillos y casi siempre eficaces: el de la 

adj etivacion y el de la comparacion 

Explotación, enfermedad, marginalidad y miseria son las marcas del nuevo realismo 

de Gonzalez Tuñon, con respecto al cual Prieto hace la siguiente clistincion hay en el 

busqueda, pero no mspiracion Habra entonces un realismo politico que de lo poetico o 

romantico guardara solo su retonca 

Por su parte destacara de Olivan el humor, que muchas veces funciona como un 

antídoto contra el patetismo, la tristeza, la pobreza y el aburrimiento de la vida de los 

conventillos y de los cafés porteños. Olivan es el poeta que reúne lumpenaje, pátetismo y 

humor negro, tambien tristeza, pobreza y aburrimiento, a lo que se contrapone a veces un 

realismo duro, no convencional ni moralista, pero que pone en primer plano la emergencia 

de la smcendad y la piedad como valores 

2 p326. 
-663 González Tuflón, Raul (1976) La literatura resplandeciente Buenos Aires Boedo-Silbalba 
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Helder, por su parte, da cuenta de un grupo incipiente de poetas que van cediendo 

ante la presión de lo explicito, de lo determinado, de lo que parece en un pnmer momento 

descartable o de mal gusto, y en quienes el contexto histonco social se refleja de un modo 

cada vez más claro 665. Esta transformación puede apreciarse en toda su complejidad y de 

manera pormenorizada en una buena cantidad de libros publicados durante un primer ciclo 

de coloquiahsmo, cuando el termmo todavia no esta muy asentado, y que podria ubicarse 

aproximadamente entre 1955 y 1964. Este grupo heterogéneo aporta, según Helder, 

soluciones parciales, alternativas y provisorias a los problemas concretos que se suscitan en 

el pasaje de la diacronía a la sincronía, de la lengua al habla, de lo atemporal a la 

historización, del inconsciente a la ciudad, de la invención al clisé, dé la Cita culta y libresca 

a los dichos populares y las letras del tango, de los motivos enaltecedores a las razones 

plebeyas, de los arcaísmos al lunfardo, de la entonación bárdica al fraseo rioplatense, del tú, 

el ti, y el contigo al voseo y sus formas verbales que implican en sí un atentado al sistema 

acentual de la lengua poetica y por consiguiente a su estilo elevado o protocolar.  

Nombra entre los más destacados a César Fernández Moreno (1919-1985), Joaquín 

O. Gianuzzi(1927), Leónidas Lamborghini (1927), Francisco Urondo (1930-1976),. Juan 

Gelman (1930) y  Juana J3ignozzi (1937) Esta mclmacion seria un eco en el campo poetico 

de otra que a partir de mediados de los cincuenta empieza a manifestarse en el campo 

51 .Grcía Helder, Daniel. (1999) "Poéticas de la voz. El registro de lo cotidiano", en Jitrik, Noé (director). 
(1999) Historia crítica ck la literatura argentina. Vol. 10 La irrupción de la crítica. Buenos Aires: Emecé 
Editores. 
665  14elder intenta aquí hacer una genealogía de una corriente alternativa en las letras argentninas, siguiendo la 
gran.caracterización de César Fernández Moreno, quien afirmaba: J4ay dos tradiciones en la poesía argentina: 
una engolada, que arranca en el barroquismo de un Luis de Tejeda y acaba (o deseamos que acabe) en 
Leopoldo Lugones,. y una natural, conversada, que ernpiza en un peluquero uruguayo, Bartolomé Hidalgo 

• (,quién más conversador que un peluquero?), alcanza su altísima cumbre en Martín Fierro, se reanuda en el 
sencillismo, continúa en la generación martinflerrista, tanto en la escuela de .Boedo como en la poesía 
ciudadana de Borges (conversada, aunque culteranamente), y se impone, por una parte, en la música popular, 
y por otra, en la actual simbiosis de la generación de 1950 con lo que queda de la de 1940.' Fernández 
Moreno, César. (1963) "Resefia de Convertaciones, de Gianni Siccardi". En: Zona de la Poesía Americana 
n°1, Buenos Aires. 
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intelectual argentino bajo la forma de corrientes de pensamiento que intentan una revisión 

crítica de la literatura nacional teniendo en cuenta el contexto sociopolítico, cuyos 

referentes más destacados se nuclearon enla revista Contorno (1953-1959), privilegiando 

la narración y el ensayo. 

Un hito fundamental lo constituye la figura de Paco Urondo, porque "Con "B.A. - 

Argentin&' Urondo logra uno de los primeros frutos consistentes de la poesía argentina que 

pueda calificarse de realismo en la segunda mitad del siglo XX: hay heladeras, un auto 

Opel, la calle Comentes, un cajon de frutas correntmas, en el mercado de Lmiers, una copa 

de grappa" 7. Sin embargo Helder debe reconocer que enlospoemas del mismo Urondo el 

concreto mundo inmediato no cobra toda su dimensión si no es visto, al menos en parte, a 

través de las referencias literarias: el patrimonio de lecturas del sujeto del poema se 

convierte en, un instrumento de aprehensión, lo que manifiesta la necesidad de una 

revolucion con la alta cultura, ya sm los preconceptos con que la izquierda tradicional 

enfrentaba toda manifestacion artistica que de acuerdo a su optica resultara "formalista", 

"esteticista", "individualista" o "decadente" 668  

Al contrano Fernandez Moreno habia propuesto una poesia "que se puede 

comunicar oralmente a todas las personas y no únicamente a un restringido y exclusivo 

A su vez no puede dejar de seflalarse que la poesía conversacional es un fenómeno qué trasciende los 
respectivos ámbitos nacionales latinoamericanos y que con características disímiles sé conoció, según el país, 
con nombres como coloquialismo, antpoesfa, exterionsmo, nadaismo, etc Esta dimension, quizás la mas 

• interesante, supera los límites del presente trabajo, pero merecería una atención particular en la medida en' que 
podría tal vez pensárse una dimensión continental de la poética, con poetas como Roque Dalton, Roberto 
Fernández Retamar, Enrique Lihn, Nicanor Parra, Ernesto Cardenal, etc. , 
667 p.228.  
668 

En este sentido César Fernández Moreno y Francisco Urondo son figuras claves del proceso por el cual la 
poesía argentina se orienta -o se vuelve a orientar, dada la reivindicación que en, los sesenta se hace de la 

• gauchesca, del sencillismo, el ultraísmo, Boedo y el, tango- hacia una actitud más realista y una modalidad 
conversacional. Fernández Moreno es, se diría, un pionero y a la vez el principal promotor de la tendéncia, en 
tanto Urondo es un artífice muchó más 'sutil que va asumiendo paulatinamente esa actitud y esa modalidad 
hasta conseguir, con los, poemas escritos en la clandestinidad, antes de su muerte, una de las síntesis más 
logradas que se conozca en poesía argentina de contenidos ideológicos y conciencia artística. 
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circulo de poetas" 9. Si el acercamiento de Urondo al habla parece responder únicamente a 

necesidades especificamente literarias, o en todo caso existenciales, como si hubiese 

relegado a la acción política directa cualquier. intento de religación entre un público masivo 

y la poesía en un sentido amplio, el principio comunicativo de Fernández Moreno no Se 

vincula a una concepción de la poesía como vehículo de contenidos políticos sino a la 

aspiracion de una poesia no ehtista que pueda msertarse en un campo social mas extenso 

Como veremos, entre estas dos opciones gravitarán también las discusiones o las posiciones. 

asumidas en los 90, y  Helder aqui señala a estos dos autores como figuras señeras, en la 

medida en que, en su lectura, el actual rçconocirniento de que la poesía puede carecer, sin 

menoscabo en su condiçión, de un aspecto notoriamente lírico, se funda, en gran medida en 

la labor ensayística y poética de César Fernández Moreno, mientras que a Urondo, más 

bien, puéde reconocérsele el haber encontrado un modo de resolver, concretamente la, 

oposicion entre vanguardia artistica y militwicia pohtica 670, cuestion altamente conflictiva 

para los escritores, poetas o no, del período. Para Battilana 671  esta solución de Urondo no 

encontrara par a todo lo largo del siglo, por lo que quedara como una voz a la vez señera y 

aislada. 

669  En: Fondebrider, Jorge. (1991) « Efltrevista a César Fernández Moreno: La tierra se ha quédado negray 
sola". Diario de Poesía 20, BuenosAires.  
670 "El ciclo vanguardista parece terminado en el momento en que Frondizi llegó al poder", dice Noé Jitrik en 
su 'artículo "Poesía argentina entre dos radicalismos", y más adelante: "La poesía se socializa paulatinarneñte 
y se desepigoniza;. comienza, un rescate cada vez mayor de elementos populares; el tango se integra en una 
perspectiva de poesía culta y se produce en una integración que no porque no sea militante deja de producir 
efectos poéticos de interés. Pero no es sólo eso sino una mayor profundización de élementos temáticos, 
situaciones sentimentales y aun clasistas; la poesía no puede' ser un instrumento solapado o sibilino de 
ocultarniento sino que, siendo expresión, debe afrontar, debe incluir y aun declarar a qué se alude, a quién le 
es dirigida, qué papel cree que juega en la vida de los demás quien la articula", marcando una línea de 
progresión más que de enfrentamientos y apuntando a una posible salida intermedig. 
671 Battilana, Carlos. (2004) "Poesía, política y subjetividad", en Cuadernos del Sur Nro 34. Bahía Blanca. 
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Por su parte Freidemberg 672, mas moderado, afirma que si por "realismo" se 

entiende una apertura hacia el contexto en el que la escritura se produce y en el que se 

supone que actúa, puede decirse que durante la primera mitad de los años seseñta una 

actitud realista esta ya afianzada y tiene cierto peso en la poesia argentma "Es fuerte entre 

los poetas en ese momento la sensacion de estar viviendo una nueva etapa en la historia del 

país y del mundo,.cargada de ilusiones y perspectivas, que debe ser ¿sumida y, por lo tanto, 

demanda una redefimcion del trabajo poetico que se puede esperar de el, que funcion 

ocupa en la sociedad, cuales son los procedimientos escriturales que permitinan llevarlo a 

cabo"673  

El movimiento dominante por medio del cual se escribe la tradicion del realismo en 

las letras argentmas, notorio en Gramuglio, Helder y Prieto, arma un canon del realismo 

fuertemente ligado a una idea de nacionalidad o de literatura nacional (incluso de cnollismo 

urbano), parte para ello de los realismos del XX para ir hacia el XIX y en un juego de 

vaivén en el qie nunca se declaran explícitamente ni los definiciones ni los valores cón los 

qe se mueve, sino que se usan holísticamente para ir y venir por la historia de la literatura 

argentma y desde alh construir una lectura, que es un criterio de legibilidad tambien basado 

en una suerte de relacion "natural" o "armonica" entre "literatura" y "nacionalidad" (cuyos 

limites, por otra parte, no se exploran, y que reduce, por ejemplo, el aprecio de Borges a sus 

primeros poemarios o a sus cuentos del criollismo urbano) se ha constituido de alguna 

manera en la comente central y centralizada en la academia argentina sobre todo por las 

672 Freidemberg, Daniel. (1999) "Herencias y cortes. Poéticas de Lamborghini y Gelman", en Jitrik, Noé 
(director). Historia crítica de la literatura argentina. Vol. 10 La irrupción de la crítica. Buenos Aires: Emecé 
Editores. - 
673 p. 183. 
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figuras de (3ramuglio y Sano 674 , pero merece una relectura crítica, desde sus propios 

presupuestos teóricos tanto como desde otros, dado que ha perdido la fuerza que tuvo está 

torsión en su emergencia contornista y su impacto crítico, que no puede• de ningún modo 

desmerecerse pero que, otra vez colocada en el centro la figura de Borges 675, se deja leer 

con cierta distancia como un hito histórico-político de la crítica, interesante pero algo 

anacrónico, y no corno una "verdad" acerca de las letras argentinas. A pesar de ello es esta 

misma lectura la que determina muchas de las elecciones de Prieto en su Breve historia676 . 

614 Aulicino (Aulicino, Jorge. (2001) "La verdad está allá afuera", en mil palabras Nro. 2. Buenos Aires) hace 
notar al respecto Entre el inical objetivismo más o menos elegante de Diario y un neobjetivismo callejero 
posterior, hecho a la medida de Beatriz Sano y estructurado temática y léxicamente en tomo a las migraciones• .  
y las tribus urbanas, esos otros autores (Aibinder, Durand; Rojo, Villa) se dirigen al camino del medio, al de 
una construcción verbal realista cuyo refrente es toda la realidad. La pedantería de la propuesta se anula 
cuando se piensa en los siglos de vida que tiene el intento de barrer el antiguo "bosque de sírnbcilos" que 
deleitó 'un momento a Baudelaire y reunir de nuevo las preguntas en textos directos y difusos, con una 
ambición más amplia, especulativa y reconfortante que ¡a del minimalismo objetivista". Por supuesto, en 
cuanto la vieja dicotomía se establece como tal en la Academia, "lo que aquí está en juego es el. parámetro 
dominante por el que la institución universitaria otorga a sus miembros la validación de un saber demostrado 
en investigaciones que se miden según el consenso más o menos mudable,, más o menos estable en muchos de 
sus protocolos. El consenso más ,o menos mudable, más o menos estable en, muchos protocolos. El consenso 
que en la jerárquica institución universitaria tiene el privilegio de decidir qué tipo de saberes, demetodológías 
teóricas y críticas, y qué tipo de corpus 'son los válidos académicamente, es el que impera, en los "éstamentos - 
superiores', vale decir, entre aquellos que forman los jurados de valor estrictamente profesional. O si se 
quiere, de estricta política académica. Porque, en el fondo, lo que aquí se discute es también la validez de 
trabajos de investigación emprendidos para defender una tesis doctoral" (p. 132), como afirma Panesi cuando' 
interviene en la discusión acerca de los corpus, así como hace notar también: "existe otra totalidad parala 
crítica argentina que se m estra como una atracción, y hásta como tina instigación: un conjunto virtual 
fantasmático, cuyo relato intenta como si se tratara de un imperativo en el que mide sus fuerzas, 'y del que 
vuelve a trazar Ja silueta de una totalidad explicativa que, a la vez, debe ser explicada: la literatura argentina 
como totalidad a trazar, o más bien, la tentación de escribir una (otra) "Historia de la Literatura Argentina". Es 
ése su relato privilegiado, su relato total, en parte porque la literatura argentina, en la versión académica, 
nació con Rojas al mismo tiempo que escribía su historia Panesi Jorge 'Discusión con varias voces el 
cuerpo de la crítica" (p. 139), en AAVV. (2005) Boletín / 12. Del Centro de Estudios de Teoría y Crítica 
Literaria. Rosario: Facultad de Humanidadesy Artes Universidad Nacional de Rosario. 
675 Da cuenta de estos derroteros en torno a la lectura de Borges el texto de Sergio Pastormerlo, Borges 
crítico.  
676 Prieto, Martín. (2006) Breve historia de la literatura argentina. Buenos Aires: Taurus. Allí Prieto persigue 
las huellas históricas de una línea "objetivista" o "realista", que se retrotrae aquí a 'los primeros textos de 
Quiroga (autor ,de descripciones objetivas que tendrían correlatos objetivos en el paisaje y, que resultan 
desconcertantes, por su novedad y por la ausencia de juicio ,autoral con respecto a lo representado), se destaca 
en González Tufión (autor de una obra "simultáneamente realista, política e inspirada" p. 239) y del cual se 
van encontrando otros hitosque : jalonan el camino hacia su' realización acabada en la poesía de los 80 y  sus 
seguidores de los 90, entre los cuales cita Prieto a Fabián Casas, Daniel Durand, Martín Gambarotta 
Alejandro Rubio, entre otros Esta tradicion del realismo es también una tradición de la poesía urbana 
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Alejandro Rubio ha ocupado un lugar preponderante en el escenario de los 90 

constituido desde los valores del objetivismo-realismo y desde la labor cultural de los 

miembros del Consejo de redacción de Diario de Poesía, así cómo, en un segundo 

momento, por la línea editorial y crítica de Vox y por las escasas notas sobre poesía de 

Punto de Vista y BazarAmericano 677. 

Ha sido Damel Garcia-Helder 678  quien mas se ha ocupado de establecer una lectura 

de la poética de Rubio. En el postfacio a música mala, 'centra sus observaciones en un 

trabajo casi formalista sobre la sonoridad de los versos y su configuracion fomca y ntimca 

(con observaciones al respecto que recuerdan las hipotesis de Tiamanov acerca de la 

estructura del verso), destacando un contrapunto entre un trabájo poético volcado del lado 

de una marcada pericia técnica frente a un contenido aparntemente vulgar,, cuando no 

trivial; en segundo lugar, parecería remitir a este nivel de lo fónico lo que resta en el poema 

de la vieja concepcion de la poesla, en tanto el resto del material trabaj aria en el sentido de 

lo antipoetico o antilírico. (los termmos en que Helder lo entiende, que se reducen a la 

fórmula "poeta añtiprímula" 6 , fórmula por medio de la cual, al parecer, vehiculiza un 

lectura estereotipada de cierto Romanticismo), en tercer lugar, la insistencia en este aspecto 

puede deberse en parte a qúe la pretendida musicalidad de los versos de Rubio no resulta - 

para nada evidente para el lector medio m aun para el especializado en tanto procedimiento 

poético como tal 680 , lo que ha hecho a Alicia Genovese 68 ' preguntarse acerca de la distancia 

677 Cóordinadad parcialmente por Ana María Porrúa, estas publicaciones siguen con toda evidencia los 
lineamientos de Diario. En bazaramericano colabora actualmente en forma periódica Osvaldo Aguirre, el 
actual encargado de la sección "Reseñas críticas" de Diario. 
618 García Helder, Daniel. "Ensayo de lectura de Música mala". Postfacio a Rubio, Alejandro. (1997) Música 
mala. Bahía Blanca: Vox. 	 . 	 . 	 . 
619 Concepto tomado de Osvaldo Lamborghini, en cuyapoética tiene ünas consecuencias disímiles. 

° Edgardo Dobiy también llama la• atención sobre lo mismo, haciendo un recuento de las aliteraciones 
presentes en la frase "Me recontracago en la rechota democracia" con que se inicia Metal pesado, del mismo 
autor. Dice Dobry: "el %'rso de Rubio alcanza su eficacia poética en su notoria insistencia en las oclusivas 
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o el limite que separa a lo que se presenta mtencionalmente como provocativamente 

antipoetico (llamesele orahclad o lenguaje coloquial o como se quiera) y lo que en realidad 

no está poéticamente logrado. 

Asi Helder, en un articulo publicado en la revista milpalabras682, y refinendose a la 

poética de Rubio, después de afirmar sin más discusión que "el lenguaje se relaciona con el 

mundo por medio de la referencia" 683  destaca los siguientes valores de la escritura de 

Rubio 1 es tecmcamente sofisticada (si se repara en la contextura del verso libre, la 

cómplejidad sintáctica y el aparato intertextual); 2. su poesía se reconoce generalmente por 

un lenguaje directo, imágenes crudas, y el contenido proposicional "subido de tono", para 

concluir: "Antes que realista, Rubio es un poeta político; la violencia de su estilo reclama 

todo el tiempo que la lucha ideologica se lleve a cabo también en el plano de la 

expresión996
. 

sonoras. ¿No aparece allí, junto con la evidente y desafiante predilección por el habla vulgar, el procedimiento 
específicamente poético, la función poética, para utilizar los clásiços términos deRoman Jakobson". Dobry, 
Edgardo (2007) 'Diccion en la poesia argentma' En Orfeo en el quiosco de diarios Buenos Aires Adriana 
Hidalgo. p. 311. Parece olvidar Dobry que la principal crítica que se le hizo a Jakobson, incluso 
tempranamente, fue que su definición de la función poética no termina de distinguirun enunciado poético de 
uno que no lo es, sino por una cuestión de grados de "poeticidad". Ya Bajtfn, en su crítica al concepto de 

• 	lengua poética de los formalistas rusos, hacía notar que la lengua vulgar también es profusa en figuras 
• 	retóricas, por lo cual no puede oponerse al lengua poética como un grado cero figural. Bajtín, Mijail. (1994) 

El metodo formal en los estudios literarios Madrid Alianza. 
681 Genovese, Alicia. (2006) "La escritura poética en los afios ochenta y en los noventa: de la sobrecarga a la 
liquidez". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 19 76-2006. Buenos 
Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas. : "Pero cada época, más allá de las 

• seducciones grupales o individuales, más allá de la pequefia marquesina o, incluso, de lo que parece más 
acorde con el momento histórico o político, contiene una diversidad de escrituras y muchas veces son sóin 
razones de política cultural las que imponen la atracción hacia ciertos autores o• ciertas obras y la 
imposibilidad de lectura frente a otros y otras. Por momentos, daría la sensacióñ de que se deja de leer autores 
o libros y lo que se lee con aprobación son proyectos de escritura, como si no hubiera textos, sino nuevos 
eslabones en la cadena machacona que reafirma los mismos principios compositivos o anticompositivos y 
recela de otros". p. 94. 
582 García Helder, Daniel. (2001) "Apuntes sobre el realismo en Groppa, Raimondi y Rubio", en mil palabras 
Nro. 2. Buenos Aires. 
683 

P. 9. Podrían pensarse otro tip.o de relaciones posibles, como la captura imaginaria y la estructura 
simbólica, por citar algunas famosas formulaciones lacanianas. Pero hay otras. 
684 p.i0. 
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Reconoce Helder que esta 'postura autoral sería decadente si no implicara una total 

impugnación de las condiciones históricas dominantes. Lee en ello un reflejo subjetivo 

reobjetivado de la tensión social, una tensión que se inscribe en su poesía entre una pericia 

técnica muy desarrollada que tiende a lo estetizante, a lo paródico, y "la actitud 'más bien 

punk de boicotear la lírica" 685  (sin advertir aquí que no es otra cosa la que se, pretende desde 

las vanguardias históricas, y acaso aún desde antes, dependiendo de lo que se entienda por 

lírica, algo que Helder nunca aclara y que, como hemos visto,, se entiende mejor como una 

posicion que enfrenta a otras dentro del acotado campo literano argentmo que como una 

reflexión teórica acerca de la lírica en tanto género). 

Así, el realismo visceral o el tremendismo de Rubio, según Helder, exagera o 

caricatunza los aspectos negativos y escabroso de la realidad social sm presentar mnguna 

"salida", como no sea la de asimilar la distorsion y devolverla multiplicada, segun la 

consigna de los Pantera Negras perpetuada por el poeta emblematico de la resistencia 

peronista, Leónidas Lamborghini686 . 

Sm embargo, la mirada de Rubio, "m absorbe ni penetra espejea" 687  Este espejear, 

que permite apartarse desde su mismo dictuin de una estetica realista a secas en la medida 

en que se pregunta por la distancia que va de la cosa al reflejo improbable de la cosa y se 

aproxima mas a una idea de reflexion, de refraccion o mcluso de ilusion, no es reflejo smo 

fragmento de reflejo, ilusion de reflexion, y lo que espejea en los poemas de Rubio es la 

685 p. iø.  
686  Esta frase de L. Lamborghini es una de las más citadas én el cóntexto de la poesía de 'los 90, tanto cómo 
poética o procediemientos que 'se presuponen en la base de la escritura de muchos autores, como, en tanto eje•, 
de lectura que relacioria la poesía con el contexto sociocultural y político. El excesivo uso de la misma, y el 
nivel 'de abstracción de la frase, que además se descontectualiza de la poética del propio' Lamborgini, ha 
terminado por perder toda especificidad y por permitir su uso para respaldar las poéticas y las lecturas más 
dispares. Pero si de algo da cuenta es de la importancia central de la figura de Lamborghini como poeta-faro 
del imaginario poético de los 90, centralidad que comparte con Pizarnik. 
687 Rubio, Alejandro. Mta1 pesado. p. .17. 	, 
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sordidez del que esta merme frente a los poderes, como sometido a lo pesado del metal Por 

eso provoca y delata, sin juicio moral, desde el primer poema de Metal pesado, "Carta 

abierta" "Me recontra cago en la rechota democracia", y va marcando la huella, con una 

factura formal que sorprende por su nitidez y al mismo, tiempo por la confusión (política, si 

se piensa como una politica de la lengua a la mezcla de discursos), que la tension de la 

actualidad imprime sobre el relato del campo argentino. 

De lo que se trata en este contexto no es de los ruiseñores de Keats m del cuervo de 

Poe, sino de caranchos, unos pájaros desagradables que planean sobre los cuerpos muertos, 

que gritan su nevermore sobre una escena no menos smiestra por comente o repetida el 

patrullero levantando pelilargos en sus razzias 

II 

• En un pequeño artículo de 1932, "Sobre el dificil arte de caminar", Franz Hessel 688  

defendia la flánerie, equiparando la accion de caminar con la de escribir la ciudad, o, para 

ser más exactos, el estado del que camina, sin preocupación ni objeto, por su propia ciudad 

como un extranjero c visitante, sin prisas, y también sin pausas, a su capricho, en un estado 

a la vez de vertigo mfantil y de suspension febril, con la poesia 

Aunque Benjamm689  se habia referido a la decadencia de esta actividad en la medida 

en que, por el crecimiento mercantil, el paseante se veia reducido a su mera funcion de 

"consumidor", en un movimiento que muchísimos años después García Canclini 690  repetiría 

para leer las transformaciones acerca de las concepciones de lo político en un marco en el 

688 Hessel, Franz Sobre el dificil arte de carnina? En (2004) Revista Guaraguao n 18, Barcelona 
689 Benjaniin, Walter. (1993) Poesía y capitalismo. Madrid: Taurus Ediciones. (1972). 

° García Canclini, Néstor. (1995 )"Identidades híbridas. Narrar la multiculturalidad". En: Revista de crítica 
literaria latinoamericarni. n 42. Lima: Berkeley. 
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que los ciudadanos ya no son smo meros consumidores, para Hessel la caminata es el tesoro 

del pobre, porque puede extraer placer sin inversión ni gasto si sabe hacer de ella mi arte, 

lo que equivale a decir, si sabe contemplar aun los escaparates como mero paisaje, y las 

luces de los anuncios, como simbolo evidente de lo transitono y no como reclamos a su 

calidad de potencial comprador. Puede así el caminante convertirse en otro-de sí, liberarse 

de su vida privada y de sus aflicciones, en el anonimato de la multitud, y en el arte del 

devemr olvidarse de si para permitir que por el transiten a su vez en su flujo propio los 

elementos del paisaje urbano que alterna vértigo con cadencia, agitación, con descanso,' 

manchas de color iluminadas, voces, figuras de personajes que se arriman y. se alejan, 

señales. Observador privilegiado, parte de su privilegio consiste precisamente en que no 

necesita entrar a las tiendas y tabernas, en que no necesita relacionarse. En la medida en 

qtie se aísla, refina su arte; en la medida en que no emite opinión sobre lo que ve, sino que 

simplemente lo registra, solamente por placer y como un pasatiempo, sera el verdadero 

artista del caminar. Pero, eso sí, debe dar cuenta del cambio de los paisajes concomitante 

con el cambio de las iluminaciones, entre las distintas luces del día y las 'luces de la noche, 

es decir, entre las luces naturales y las artificiales, al influjo de los in.fimtos matices de la 

percepción, de su supremacía incluso por sobre cualquier, ilusión de realidad de los objetos: 

luces que, por la potencia del reflejo o por la potencia simbólica de su modernidad y 

fugacidad, borran la fealdad ocasional de la ciudad tras la arquitectura de instante de los' 

anuncios. Ojo a ojo', como lo define Hessel, con las cosas, cuyo imperativo consiste en no 

acercarse demasiado, pero tampoco en ver desde demasiado lejos: así la justa medida de la 

flnene consiste en la no mterpretacion de lo que se ve 

Sin embargo, en la lectura que hace Benjamin, los pasajes ya estaban en ruinas, y 

eran una formar arquitectónica muerta, alborotada por deshechos mercantiles, y 
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precisamente por ello Benjarnin se sentía atraído hacia ellos. Al haber perdido su poder de 

ensueño sobre lo colectivo, adquirieron Ün poder histórico para "despertarlo", lo que 

implicaba reconocer, para Benjamin, "precisamente esta imagen onírica en cuanto tal. En 

este inst nte el historiador emprende con ella la ta.ea de la interpretación de los sueños" 691 . 

Pero, qué pasa con los poetas? ¿cuál sería su posición, su fuiición siquiera soñada e 

imaginada en relación çon esta gran ciudad? ¿caminarla, describirla, crearla sin 

interpretación, interpretarla históricamente? y ¿cuáles son su posibilidades históricas frente 

a esto? 

Baudelaire pudo tener una posición, posición que definió nuevos modos de pensar al 

poeta, al poema y a la belleza o falta de ella a fines del XIX Pero que sucede a fmes del 

siglóXX? 

Susan Buck Morss destaca las similitudes entre ambos fines de siglo en la medida 

en que puede aplicarse afines del XX lo que Benjamin definió a fmes del XIX cuando 

afirmó que, en él umbral del nuevo siglo, las ruinas obsoletas del pasado reciente aparecen 

como residuos de un mundo de ensueño, porque en la modernidad la desmtegracion de las 

fórmas culturales es endémica, y su temporalidad es la de la moda; sin embargo el contexto 

de fines del XX y principios del XXII tiene unas particularidades que lo distancian 

profundamente del fin de siglo anterior.  

Por un lado "cierto tipo de ensueño industrial se ha disipado, un mundo que dominó 

la imaginación política del Este y del Oeste" 692 : tanto la utopía de la producción como la 

del consumo han caído, junto con ello ha caído también el fondo común de ambás: la visión 

.
691  Buck-Morss, Susan. (2004) Mundo soñado y catástrofe : La desaparición de la utopía de masas en el Este 
ye! Oeste. Madrid: La Balsa de la M&lusa. p. 225. 
692  Buck-Morss, Susan. (2004) Mundo soñado y catástrofe: La desaparición de la utopía de masas en el Este 
y el Oeste. Madrid: La ]3álsa de la Medusa. p. 223. 
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optimista de una sociedad de masas situada más allá de la escasez material, tanto como ha 

caido la meta colectiva, social, de transformar el mundo natural por medio de la 

construccion mdustrial masiva Afirma Buck Morss que, en un sentido matenal, los 

oxidados cmturones mdustriales del nordeste norteamericano no pueden distmguirse de 

aquellos que manchan el paisaje de Rusia o Poloma, y, mas aun, a pesar de toda la retonca 

política que ha sido invertida para sostener que es posible distinguir de manera decisiva 

entre variantes de la cultura moderna estas formas culturales han demostrado ser 

notablemente elásticas, adaptables a los propósitos sociales y políticos más diversos. El 

hecho de que estas formas sean utilizadas mdistmtamente por artistas y creadores de 

imagenes contemporaneos implica que una de las bajas de la Guerra Fria es la estructura 

misma del discursó cultural. 

• 	Además de la contaminación industrial del agua y del aire que Buck Morss señala 

como patrimonio común, está, como herencia social, política y cultural del siglo XX, lo que 

Susana Rotkert53  llamó las "ciudadanías del miedo". En el nuevo paisaje de la ciudad, el 

miedo tiene un papel fundante, en la medida en que determina no solo el modo de 

circulacion por la ciudad, los horanos, ritos y te rnn toalizaciones, con su complejo sistema 

de inclusiones y exclusionçs, sino ;  y sobre todo, la configuración de una nueva 

subjetividad En esta nueva subjetividad la politica como antes se entendía, como 

participacion y compromiso ciudadano por el bien comun, ha caido completamente en el 

olvido, y es reemplazada por una sabiduna del propio cuerpo y su mstinto de 

autopreservación quç pueden más que la mecanicidad de las práctiças discursivas. Así, el 

ciudadano "tiene tallado en el cuerpo una memoria de prevenciones" 694. A su vez 

693 Rotker, Susana. Ciudadanías del miedo. Caracas, Nueva Sociedad, 2000. 
Rotker, Susana. Ciudddanías del miedo. Caracas, Nueva Sociedad, 2000. p. 19 
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Ludmer695  define lo que se ha dado a partir de la decada de 1990 como un desplazamiento 

de la política por "lo político": las "políticas" de la producción y/o destrucción de la vida 

(los cuerpos, el sexo, las enfermedades), las "políticas" de los afectos (el miedo yel terror), 

las "políticas" de las creencias. 

Este nuevo sujeto, traspasado por el mercado, apenas diferenciado por el 

establecimiento de un sentido territonal provisono, cada vez fundado y cada vez destituido, 

y al que se le hace cada vez mas dificil encontrar y otorgar sentido a su vida y a lo que la 

rodea, es el sujeto que aparece en muchos de los poemas de póetas contemporáneos. 

Tal vez sea por estas razones que, a pesar de que se ha relacionado a menudo a estos 

poetas con lo urbano, mcluso en el sentido benjaminiano 696, una lectura atenta de algunos 

autores y poemas muy conocidos de la época y que han recibido atención de la crítica, 

descubre una manera peculiar de relacionarse con la ciudad, de mirarla, de habitarla y de 

'circular o no por ella. 

El modo en que la ciudad y la cultura urbana aparece en estos textos se da como una 

cultura mvasiva, que persigue al sujeto hasta en su mtiimdad, a la vez que es una cultura del 

aislamiento, pero no el del poeta en la multitud que celebrara Baudelaire 697; sino el 

aislamiento material o del que está solo en un espacio cerrado. Así, si Rubio afirma en el 

segundo poema de Musica Ma1a68,  llamado "La informacion", que "yo mismo edifique un 

695  Ludnier, Josefina. (2004) "Territorios del presente. En la isla urbana". En: Confines, n 15, Buenos Aires: 
La Marca,. 

Paula Siganevich analiza la escritura de dos poetas a partir de un concepto de pobreza, en el que "la 
pobreza" del sujeto en el tiempo de la precariedad deviene una nueva riqueza siempre que esta precariedad 
sea atravesada, dicha, operada. Freud, a través del inconsciente representa lo no figurable, el tiempo de, la 
repetición que es el tiempo de la actualizaciÓn y que es un tiempo construido y encuentra una nueva lógica, la 
lógica del desarraigo proponiendo pensar a partir de ella lo siniestro como tal, como desarraigo. A partir de 
allí hace una lectura que supera la mera refrencialidad de la aparición de la pobreza y las ruinas urbanas. 
Siganevich, Paula. Precariedad y poesía en la ciudad, revista Grumo 4, 2005. ' 
697 Baudelaire, Ch. El spleen de París. Pequeños poemas en prosa. Fabián Casas, por si hiciera falta ser más 
explícito, tituló uno de sus últimos poemarios: El spleen de Boedó. 
698 Rubio, Alejandro. (1997) Música Mala. Bahía Blanca: Vox. 
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búnker en el living", como un modo de salváción del tedio vecinal, el poema Punctum 699 

de Gambarotta se inicia con la presentación de un sujeto deprimido, depresivo y 

deprimente, que está encerrado: 

Una pieza 

donde el espacio del techo es igual 

al del piso que a su vez es igual 

al de cada una de las cuatro paredes 

que delimitan un lugar sobre la calle. 

La bruma se traslada a su mente 

vacía, no sabe quién es... 

Esta situacion del sujeto en un espacio cerrado se repite En Metal pesado700, el yo 

ve, piensa y escnbe, atendo "en mi cuarto de pension" 701  Cuando viaja en tren, por el 

Oeste suburbano de Buenos Aires, lo que se descnbe es lo que transcurre mas alla de las 

ventanillas702. Incluso, cuando hay una descripción de tipo sociológica o referencial, como 

en "El conferenciante", donde se dice 

"Los que matan por una bicicleta 

Los que matan por una campera. 

Los que matan por diez pesos." 

ésta está enmarcada, con los versos del inicio y los del final, separados por una línea 

contmua (p 67 y  p 74), dedicados a la presentacion de un personaje, ndicuhzado, el 

conferenciante, que prepara su exposicion acerca del "Devenir posmodemo y campo 

(3ambarotta, Martín. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Fimie. 

°° Rubio, Alejandro. (1999) Metal pesado. Buenos Aires: Siesta. 
701 "La puta sadomaso". 
702 .por las ventanillas/ franscune el Oeste del (han Buenos Aires. p.62 
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intelectual: algunos apuntes", de manera que lo que está en el medio, no se sabe si es una, 

intromisión de algún tipo en el marco, o el pensamiento o contenido de la conferencia. 

Aqui, como en "La mformacion" 703 , el rasgo de la urbamdad de fin de siglo aparece 

dado por la omnipresenc!a de los medios de cómunicación masiva: radio o pantalla de TV, 

que por lo general distorsionan el somdo y la imagen, que funcionan mal pero no dejan de 

estar alli, con su bombardeo de mformacion, de publicidad, o simplemente con su forma 

artificial de iluminar 704. Al principio este marco podría pensarse como un indicio que 

apuntana a un efecto de realidad, mcluso se lo podna leer en terminos de componente 

meludible del paisaje urbano Si no fuera porque la existencia de ese algo, algo que media 

siempre entre el sujeto y los objetos, entre el sujeto y los sucesos, se da çon insistencia y de 

maneras diversas en distintos autores 705. Incluso en el primer poema de "La Raza", de 

Santiago Llach706, que se inicia con una escena callejera, los que están en la calle éstán 

mirando un infome de la televisión acerca del resultado de un partido de fútbol. 

Ya se trate de la luz incierta y lluviosa de la pantalla de TV por medio de la cual se 

hilvanan las imágenes, entre alucinaciones, recuerdos, fantasías, de los personajes, en 

Martm Gambarotta (Punctum), del vidno de la ventana que deja filtrar luces, voces, mcluso 

703 En: Música mala. 	- 
704 A partir de ahí no quiso escuchar más nada:/ se guardó, cortó las líneas, se dedicó a regar las plantas/ y, en 
la sombra su cara de entendido, a leer la revista/ del cable, aunque por las canillas seguÍa saliendo/ el dolce 
licor de óxido, y continuaban afuera/ con la emisión de noticias y los niños y los púberes/ por el jardín y la 
plaza corrían... p. 23. A. Rubio. Música Mala. ("Continuando"). 
En memoria del pescado frito: este vaso dell y los datos, las noticias:/ la casa está llena de mosquitos. M 
Garnbarotta,. Seudo. p. 10 
705 Rubio hace explícita esta función de marco: 
Otra vez en el depto y la luz del sol 
de la-tarde naturalmente, se cuela 
a través de una rendija de la persiana entrecerrada 
son los primeros versos de "Vendedores". Los últimos son: 
...falta, nomás, como indicio/ de un marco, una calle, una ciudad, 
país, mundo, etcétera, el ruido 
de una alarma de auto, o un perro minimalista 
llorando bajo, lejos, sin hueso; pp.  22-23 . Música mala. 
706 Llach, Santiago.(1999) La Raza. Buenos Aires: Siesta. 
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recuerdos, en Laura Wittner 707  (La tomadora de café), las noticias de la radio en Rubio 

("Vendedores", Música Mala, 16), o el frío que filtra la ventana, la luz que se cuela a través 

de la rendija de una persiana entrecerrada, siempre hay una pantalla o tamiz que se 

interpoñe entre el sujeto y lo otro, dificultando o dando unas características especiales a su 

percepción708  y a su relación con los objetos 709 . 

701 Wittner, Laura. La tomadora de café. 2006: Buenos Aires: Vox. 
708 Rubio: 
Para salvarlo! del tedio vecinal yo mismo edifiquél un bún 	 m ker en el livg: sentados atrás/ de la metra 

• 	soviética miramos todo el día) televisión por cable. "La información". Música mala. 
Por la ventana se filtra/ el frío que trae un día. "Vendedores 12" Música mala. 

• 	Despertarse al medidodía/ con los pies sucios y prender la radio/ y que un locutor de la contra te diga) que 
perdimos, perdimos otra vez, eso es suficiente para estar, a las cinco/ tirados como amebas en el sofá, 
mirando/ las uflas que quedaron en el suelo. Vendedores 16, Música mala. 
en el patio de la pensión "Caramelero, caramelero". Música mala. 	' 
Yo, aterido/ en mi cuarto de pensión) te escribo versos/ de levada entonación... Carta abierta. Metal pesado. 
un viento abrió la ventanal dé mi cuarto de peas ión."E1 carancho" Metal pesado. 
Voces que se cuelan! entrecomilladas. Mañana hepática) en una pocilga posma. "Crisol". Metal pesado. 
Un hilo de luzf quese cuela por la rendija) de la persina turquesa/ lo despierta. 'Domingo al mediodía". Metal 

pesado. 
Piensa/ en salir, pero sabe/ que no saldrá; pasará la tarde/ en la cocina, la tele apagada, los libros/ cerrados, los 
cassettes/ en sus cajas, la mente, en blanco/ o surcada por formas fugitivas. 'Domingo al mediodía". Metal 

pesado. Poema final de Metalpesado... . . . 
• 	'Gambarotta: 	. 	 . 	. 	. 	. 

Escuchar música) todo el día, todo el día) quiero y trabajar de noche/ un trabajo liviano pido! cuidando 
:plaas/ en un vivero (del/otro lado de la vía)/ donde uno se pueda) sentar en una casa de vidrio/ a sacarse de 

• 	la cabezal el zumbido/ de la dignidad. Seudo p. 12. . 
• La casa se quedó sin luz; hace días que no hay luzi No sé cómo parar el calorJHay que andar en pelotas todo 

el. díaíHay que escribir a mano.! Por las noches soy un gallo ciego.! 120 hrs. sin salir. Listo. Pseudo, 
enséflame Marx. Seudo p. 17. , 

• 	Después de días, la inmersión en la bafladeraí Uná especie de bautismo én la nonsancta tinaja.! Un lugar 
seguro/ donde se puede leer pero no escribir/ auqnue algunos digan que es al revés./ Igual no, hago ninguna de 
las dos cosas. Seudo p. 23. 
Tendrías que ver a los de mi barrio/ qué buena gente/ los jóvenes ávidos de lectura/ los viejos defendiendo la 
dictadura/ y las dulces criaturas/ en la cama, por supuestoi! Mi abuelo el general hizo fortuna poniendo/ 
muebles de desaparecidos a la venta/ y ahora habla pestes de 1970. Seudo p. 43. 
Wittner: 	 . 	 . 	. 	 , 	. 	.• . 	. 
El tidrio está punteado de gotas,! está goteado. Pero no nieva. Rojo ladrillo,/ gris, las construcciones se ven) 
únicamente/ tras las gotas. Nueva York,! es donde siempre se va alguien. ' 	. .. 	 . . 
709 Así Laira Wittner, que en Las últimas mudanzas, (2001) Bahía Blanca: Vox, hace del recorrido por la 

• • ciudad un leitmotiv del poemario, pero bajo la forma de la dificultad 'de habitar un espacio cambiante y hostil, 
en un momento invierte la relación entre los elementos, y, en medio de la mudanza, se pregunta ",Es que todo 
con lo que vivía)estájlameando por la ventanilla?". La habitabilidad efimera de los éspacios extraños 
reaparece en La tomadora de café. 
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Como subrayó acertadamente Ana Porrúa 710, si en una primera lectura parece 

ajustada la descripción de Heder y Prieto 71 ' de las poéticas de los 90 cuando afirma que hay 

un acercamiento despojado a los objetos y las cosas, en realidad todo el tiempo este 

acercamiento está mediado, y por lo tanto está puesta en entredicho la eficacia de la 

percepcion como medio de relacion entre el sujeto y el mundo No hay solo 

fragmeritariedad, imposibilidad 4 e reconstruir una cierta totalidad que dé sentido a la 

experiencia, tampoco solamente una minucia en el estudio de la mcidencia de la luz sobre 

las cosas, como aparece repetidamente en Seudo de Gambarotta712,' o la idea 

productivamente retomada del imaginismo a lo Pound según la cual primero viene el 

objeto, después el pensamiento, sino que la insistencia en la aparición de este 

proceduniento plantea la necesidad de una lectura especifica de las pantallas o telones 

como elementos fundamentales (incluso, podría decirse fundantes, en el sentido de 

Tinianov713  de "principio constructivo" del poema) de estas poéticas. 

Si, segun la lectura que propone Foster 714  del arte pop, el hiperrealismo y cierta 

parte del apropiaciomsmo, es por cierto procedimiento tecnico mucho mas que por ciertos 

contemdos que se puede englobar a estas corrientes bajo el rotulo de un realismo 

traumático, en la medida en que en ellos la repetición o el ejercicio de la mimesis sirve para 

tamizar lo real en su relación con el trauma 715, este realismo al mismo tiempo que apunta a 

710 Porrúa, Ana María. (2001) "Punctum: sombras negras sobre una pantalla", en Boletín del Centro de 
Estudios de teoría y crítica literaria. Rosario y  (2001) "Mirar y escuchar: el ejercicio de la ambigtledad", en 
Punto de vista Nro. 69. Buenos Aires. ' 
711 García Helder, D. y Prieto, M. (1998 ) "Boceto Nro. 2 para un .... de la poesía argentina actual", en Punto 
de Vista Nro. 60. Buenos Aires.  
712 Gambarotta, Martín. (2000) Seudo. Bahía Blanca: Vox. 
713 Tinianov, lun. (1975) El pro blema de la lengua poética. Buenos Aires: Siglo XXI Editores. (1972). 
714 Foster, Hal. (1999) El retorno de lo real. La vanguardia afinales del siglo. Madrid: Akal. 
715 Foster toma la definición de Freud según la cual se entiende al trauma como aquello que ha quedado 
reprimido por su potencia traumática pero reaparece una y otra vez 'en las fisuras por medio de las cuales se 
manifiesta el inconciente, lo que a su vez Lacan entenderá como el regreso de lo reprimido en lo real. En la 
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lo real , por medio de la repetición o la mimesis, en su exposición en tanto procedimiento, 

rompe la pantalla-tamiz de la repetición misma. Es una ruptura no tanto en el mundo como 

en el sujeto, entre la percepción. y la conciencia de un sujeto.tocado por la imagen. Si 

Lacan716  llama a ese punto traumático lyché, Barthes717  lo llamarápunctum (igual que el 

titulo del libro de Gamabarotta) Punctum es el elemento que sale de la escena, "y se 

dispara como una flecha y me atraviesa", es "lo que yo añado a la fotografla y sin embargo 

está ya en ella. Es agudo pero sordo, grita en silencio. Extraña contradicción: un destello 

flotante". En esta confusión sobre la ubicación del punto de ruptura, entre el percipiens y lo 

percibido, el lyché y el punctum son una confusión del sujeto y el mundo, del dentro y el 

fuera. 

No se trata de que se nombren estas pantallas 718, sino de que su ubicuidad viene 

marcada por el punto de distancia que estos poetas esgrimen todo el tiempo distancia 

insalvable con los objetos, con el propio sujeto, con los otros, con el lenguaje. N'mguna. 

ilusión de proximidad, un retén de toda efusión o sentimiento, un mantenerse por detrás de 

lectura que Foster háce de ello la repetición como técnica es un velo que a la vez muestra y oculta la realidad 
del trauma ysu mecanismo de aparición-escamoteo. 
716 Lacan, Jacques. (1987) El Seminario 11. Los cuatro conceptos fiindamentales del psicoanálisis. Buenos 
Aires: Paidós. (1964). 
717 Barthes, Roland. (2005) La cámara lúcida. Buenos Aires: Paidós. 
711 Por su parte,en la mirada de Fernando Molle, lo que se revuelve es la convivencia obscena que impone la 
tele siempre prendida, como una "pronta dependencia irreversible a la pantalla", que muestra el artificio de lo 
pomo, que hace de ese artificio o exageración barroca del sexo pomo, un prototipo, tan alejado de la vida real 
cuanto próximo está el televisor a la cama, y que plantea en su dilema, la sordidez, otra vez: 

"i,Qué chupar? 
¿Lo que en colores, multiartístico, se impone, 
o 
lo que bajo sábanas de po liclinicolor, 
mal esconde un Holocausto 	 - 
de sputzas, residuas y juanetes?" 

La escena es la del que mira (la del que vive sin salir de mirár), abolido por los reflejos de la tele el espacio 
público de la discusión y la crítica, el espacio cálido de las conversaciones, bañado pór la luz fría del tubo de 
rayos catódicos. Al resplandor, doblemente artificial, de esa luz, a su prómesa barata de felicidad, en play 
sobre el sillón, se suma la violencia sutil de los carteles que imprimen sobre los cuerpos confundidos la 
extrañeza de un inglés apocopado: Trinity Lorens/ Annabella Young/ Cindy Dickinsonl Tracy Juggs/ James 
Weller/ Tommy Rock. Allí comienza, la revoltija. Molle, Fernando. (1999) La revoltja. Buenos Aires: Siesta. 
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una máscara detrás de la cual no hay tampoco nada. Ese es el punctum: una indiferencia 

que se vuelve hacia el que lee y que reclama ser leída. Desde allí, se resignifican las 

palabras y sus sentidos, desde allí se esboza un nuevo tratado de las sensacioneS, del sujeto, 

de lo objetivo, y de su relacion Que es tambien un nuevo estatuto de lo domestico por su 

oposición a lo publico, y una nueva dimension del "ojo a ojo" que propoma Hessel 719  

Hablando en primera persona, o en tercera, la voz en G-ambarotta es siempre la de 

alguien no demasiado confiable, abotagado por el sueño, el alcohol, alguna droga, pero es 

por sobre todo una voz distorsionada por la presencia ubicua, por la interferencia, de la 

pantalla de TV Un marginal o "fuera de lugar" que no encuentra, m quiere, m puede 

encontrar, su adecuación al funcionamiento de la maquinaria institucional y sociaL Ese yo 

que dice "O no pasa nada o no entiendo/ lo que pasa 9720 , al que tampoco le importa no 

entender o que no pase, es el centro de un escenario que aparece repetidamente en la poesía 

de los 90 y  que Gambarotta presenta ejemplarmente al inicio de Punctum 

III. 

Pero ¿qué pasa cuando "el cerebro está en remojo" 721 , el intelecto se entiende sólo 

corno "el intelecto inútil de las cosas" 722, y el universo se vuelve innecesario, porque ha 

perdido toda capacidad de afectar al sujeto al mismo tiempo que el sujeto ha perdido toda. 

capacidad de ser afectado? Lo que pasa es nada: el cuerpo, la mente, la sensibilidad 

anestesiadas se vuelven mstancias del mero registro de una sucesion msignificante de 

719 op. cit. 
720 Gambarotta, Martín. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. 
721 Gambarotta, Martín. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. 
722 
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sensaciones difusas, como fuera de foco, de fragmentos de pensamientos insustanciales 723 . 

Por eso decía Benjarnin que la información, como forma de comunicación, "amenaza con el 

hundimiento de la experiencia y la inteligencia de lo lejano —en el tiempo y en el 

espacio"724 . 

Uno tras otro y casi sobre el otro, los pensamientos aparecen fundidos, confundidos, 

al ritmo del zapping o. el videoclip 725, o a la. falta de ritmo de un televisor que sigue 

encendido a pesar de haber terminado la transmisión y que tifie con su luz gris y su lluvia 

todo lo que lo rodea. O, como una farsa o un sucedáneo de la vida, lo que hay es la 

violencia. Esa violencia., que había sido organizada y estatal en la década del '70, una 

violencia con una identidad definida como enemiga ante la cual era posible organizarse y 

manifestarse y actuar, volviéndose héróe, se convierte en la Argentina de los 90 en una 

violencia difusa, desorgani.zaday social, una violencia multidir.eccionada, de apariciones de 

frecuencia aleatoria, y que enfrenta diversos sectores dela sociedad y del mercado. Si la de 

• la década del 70 había sido una violencia criminal pero claramente ubicable en las 

secciones de la política, la de los 90 es una violencia de página policial. La pregunta es. 

entonces ,como volver visible la naturaleza pohtica de esta violencia domesticada, vuelta 

nota roja o pagma amarilla, esa violencia que ya no es posible pensar como partera de la 

historia? 

La escena y el escenario reducidos al mínimo: un hombre joven tiradó en una cama, 

ocioso, apático, dejando pasar las horas al correr de pensamientos deshilvanados, 

anestesiado, el cuerpo vuelto mero canal de "la ruina de una idea que corre/ por una red de 

Seudo, el segundo poemario de Gambarotta, estará constituido justamente en su mayor parte por una 
sucesión de poemas-pensamientos-registro de sensaciones insustanciales, banaIes 
724Benjamin, W. (1987) "El narrador". En: Iluminaciones 1, Madrid: Taurus. 
725 Jameson, Fredric. (1989) "Leer sin interpretar: La posmodernidad y el videotexto", en AAVV. (1989) La 
lingüística de la escritura. Madrid: Visór. 
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nervios"726, hay sin embargo siempre algo que como "un orificio cabeza de alfiler/ en una 

cavidad del corazón" 727  corroe ese sopor, lastima o mejor, abre el canal hacia el dolor que 

siempre estuvo allí, tras las mascaradas de la insensibilidad. Ese órificio, vacío o lleno de 

imágenes, que como un agujero negro absorbe con su fuerza centrífuga toda la capacidad 

afectiva, intelectual y sensorial (como no sea la irritación ocular por los cambios de luz 

típica del cuerpo dopado) es el núcleo de lo que no se dice, de lo que no puede ser dicho. 

Lo que queda reprimido entonces es el dictum del dolor, que funciona como una maquma 

de escritura y se da en el poema como repeticion monotona de lo mismo la msignificancia 

(falta de sentido y falta de importancia, de centralidád), del sujeto, de lo que puede decir, de 

lo que hace, pero es sobre todo la pregunta acerca de la in-significancia de la actividad del 

poeta, "un expulsado del paraíso" 728, un disléxico. 

Por eso no hay mensaje, "casi un dolor fisico más que un pensamiento" 729, y aunque 

hable de "una diferencia que tampoco puede registrar/ ni representarse" 730, este yo de los 

poemas, desconfiado de su propia percepcion, la mente convertida ella misma en una 

pantalla que refleja y refracta fragmentos inconexos de discursos y de imágenes y de 

ideologías, da cuenta de las diferencias y las enumera: "La diferencia entre/ un superhéroe 

y un tipo aturdido/ con remera de Marley/ acomodando cajones de fruta vácíos/ en un 

terreno baldío", o esa otra que se abre cuando dice "Nunca leí el Quijote.! En todo caso 

726 Gambarotta, Martín, (1995) Punctum. Buenos Airés: Tierra Firme. 
727 Gambarotta, Martín (1995) Punctum Buenos Aires Tierra Firme 
728 Gambarotta, Martín. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. 
729 Crambarotta, Martín. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. 
730 Gambarotia, Martín. (1995) .Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. 
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sueño con AlienI escupiendo los huesos de don Quijote en el basural" 731 , pero, eso si, como 

si no las interpretara. Sin embargo el registro, una categoría que aproxima el poema a 

géneros y modos literarios menores, corno la descripción, la cróniça, el testimonio, el diario 

íntimo o la autobiografla, aproxima sobre todo el modo de enunciaciÓn a la gráfica, sobre 

todo a una cámara. 

Lo que se dice se presenta si como hecho bruto, pero esa es justamente su trampa 

hace falta un ojo avizor, que recorte el recorte de la nota, para que lea los detalles Porque 

hay tras e! registro un cúmulo de saberes que el poema convoca: no sólo un sector social y 

cultural ("la remera de Marley") srno una historia de la literatura Alli se juega su apuesta 

escribir como el tipo aturdido, desde el lugar del tipoaturdido, la historia del tipó aturdido 

con remera de Marley. Escribir como desde un terreno baldio Pero el que escribe conoce 

las historias de superhéroes, los terrenos edificados, y el edificio monumental del escritor: 

la biblioteca. Sobre ese trasfondo (la escenografla indispensable "para captar la única 

luz,/azul,/que viene del momtor" 732) es que adquiere valor (simbolico, pero sobre todo valor 

de ruptura, y hasta de provocación) la escritura baldía. Porque en el límite la utopía de estas 

escrituras es la de pensarse escritas por cualquiera para ser leídas por cualquiera (por 

alguien que no leyó el Qu/ote pero sí vio las tres o cuatro Alien), pero no es posible sin su 

escenografia de tabla msa captar precisamente este juego coqueto con cierta tradición. 

731 Gambarotta, Martín. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. A su vez Santiago Llach; en AÁVV. 
(2000) "Yo: 28 poetas en primera persona", en Diario de Poesía Nro 54. Buenos Aires-Rosario, declara no 
haber leído el Quijóte, casi como si Llach, quien fuera siempre un confeso admirador de Gambarotta, y su 
seguidor (lo que produciría una disputa entre ellos al hacer uso Llach de Arnaut, un personaje creado por 
Gambarotta a partir del poeta provenzal Arnaut Daniel, disputa que culminara en una acusación verbal de 
plagio, aunque el "robo" intelectual como procedimiento es un material a peflsar de otro modo que como 
propiedad intelectual en la posvanguardia) se convirtiera ex profeso en el personaje de Punctum 
732 Gambarotta, Martín. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. 
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Cuando no hay más espacio entre objeto y pensamiento 733  porque no hay objeto lo 

que hay es una expansión del sujeto que lo abarca todo en su inconmensurable pobreza, un 

sujeto cuya mente vacía de experiencias y repleta de apariencias se vuelve el telón de fondo, 

donde aparecen fugazmente'pequeflas postales o estampas o fotos instantáneas, ficticias y a 

la vez reales en su consistencia apariencial, de lo que la rodea. Así el poema, impotente 

para cambiar nada, despojado de todo poder político, despojado de prestigio, de lugar, de. 

valor.("Así, en vez de hacerte el artistal buscate un oficio noble que te gaste las manos" 734), 

impotente ante la violencia, ante la división de clases, ante las palabras mismas, efimero 

como el balbuceo incongruente de una inteligencia artificial, rodea lóinenarrable, lo queno 

tiene sentido, lo que no puede decirse (porque afirma que no hay palabras en ningún idioma: 

para dar cuenta de ciertas experiencias), pero en su propia lengua (lo que no excluye sino 

'que ya, en esta etapa de desarrollo del imperio, presupone la aparición de palabras en 

inglés) porque hasta las dimensiones de la nada són relativas al idióma en que se habla, y la 

ausencia de estilo' como estilo es irreproducible; el carácter hipnótico de esa monotonía 

repetitiva y completamente plana que han hecho los medios de la lengua requiere un 

esfuerzo de neutralizacion de la propia lengua que sólo es posible en esa lengua, apuesta 

que la lengua poética redobla, mimándola 735. La mimesis así lograda no funciona en el 

" Aquí nuestra lectura de Punctum se aleja tanto de los parámetros desde los que ha sido leída por la crritica 
como del ideario objetivista que proponía buscar una religazón entre el poeta y los objetos por medio de la 

• 
palabra- 

734 Gambarotta, Martíh. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. 
735 Deleuze (Deleuze, Gilles (1995) Conversaciones. Valencia: Pre-Textos) a la vez definía y reclarnabá a la 
literatura crear una lengua menor dentro de la propia lengua. Ello puede entenderse en varios sentidos; La 
lengua de los media es una lengua mayor en tanto es hegemónica, pero en su pobreza, también puede pensarse 
como 1 menor, o minimal. El poeta debe desterritorializar esta lengua, hacérl.a aún menor. Por un lado, el marco•• 
del poema la vuelve menor, por su funcionamiento semiótico y por su circulación. Pero al mismo tiempo, 
reduce la figura del poeta y destruye el aura de la lengua poética, crea una suerte de lengua neutral, 
doblemente neutral, que despersonaliza aún más una lengua ya anónima en la que el poeta no tiene lugar. Ese 
es el espacio, incómodo, del sujeto lírico en los 90. . Así lo lee Kamenszain en Cucurto, por ejemplo. 
Kamenszain, Tamara. (2007) La boca del testimonio. Lo que dice la poesía. Buenos Aires: Norma. Se-sustrae 
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sentido de. una denuncia, no propone una figura del poeta intelectual crítico que, 

distanciado de su contemporaneidad, la lee y la interpreta, sino que lo que hace es proponer 

una experiencia alienada, pero en el espacio del poema. En este encuadre, o foco, está la 

diferencia, y así responde a la pregunta que Danto se hacía y que está en la base de todas 

sus teorizaciones: "Tal como lo vi, la formulación de la pregunta es: ¿cuál es la diferencia 

entre una obra de arte y algo que no es una obra de arte cuando no hay entre ellas una 

diferencia perceptiva interesante?" y continúa: "Lo que me hizo ver esto fue la e*hibición 

de las esculturas Brillo Box de Andhy Warhol en la exposición de la Galería Stable de la 

calle 74 East de Manhattan, en abril de 1964. Hasta el siglo XX se creía tácitamente que las 

obras de arte eran siempre identificables como tales. El problema filosófico ahora es 

explicar por qué son obras de arte" 736 . 

El poema entonces es una puesta en escena, tal vez a veces una impostura, a veces 

un gran ejericio de prestidigitador con esperanzas de gran escape (porque sólo se tiene, 

como tenía el Qran Houdini, un minuto para escapar), aunque proclame "la inexistencia 

real/ de toda escena y sus marcas" 737  y entonces funcione como un "satélite al que le quitan/ 

el objeto en torno al cual gira "738  se queda sin palabras, se aproxima a lo inenarrable, 

escenifica la aparición de lo desaparecido y de los desaparecidos; instala la nada, todo eso 

después de afirmar, claro, que "toda sangre derramada/ viene de antemano negociada" 739 .. 

Entónces ése es el punto exacto, de incandescencia o deflación, del cual emana la 

escritura. Entonces "Alguien tira alcohol puro sobre un corte menor/ no para curar más bien 

así a la lengua globalizada del mercado, y simultáneamente a la lengua sacralizada de la poesía o de la 
literatuía como institución 
736 Danto, Arthur C. (2002) La transfiguración del lugar común. Barcelona: Ediciones Paidós. (1981). p. 57. 
731 Gambarotta, Martin. (1995) Punctum.'Buenos Aires: Tierra Firme. 
738 Gambarotta, Martín. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. 
139 Gambarotta, Martin (1995) Punctum Buenos Aires Tierra Firme 



para quemar un poco de piel" 740 . Las escenas recicladas pierden su sentido y lo único que 

vale es dejarse estar, dejarse llevar por esa música, incidental. 

En el camino que va del goce por la indiferencia, del tedio, del "hundimiento en ese 

"sentimiento oceanico" 741 , como lo llamaba Freud en el cual el sujeto se libera de todo 

deseo y por lo tanto de todo conflicto con su realidad; es decir, de su propio dolor, pero 

tambien de su propia existencia y expenencia como sujeto" 742  en Punctum, a la 

construcciórí de Seudo, en que la pura presencia de lo representado liquida la subjetividad 

crítica y diluye los límites entre la realidad y la ficción, Gambarotta postula su propia 

utopía tecnotrónica, la utopía de la comunicabilidad total, de una transparencia absoluta en 

la que el universo de las imágenes y los sonidos no representa ninguna otra cosa más que a 

sí mismo743 . 	 . 	 . . 	 . 

Entonces todo se vuelve "pseudo", y en Seudo 744  la insignificancia está presentada 

por el trabajo mismo sobre el lenguaje: poemas brevísimos donde se hace un uso paródico 

de la rinia, miniaturas 'de póquefias imágenes o escenas, cotidianas, frases hechas, 

sensaciones que transcurren sm dejar ninguna impresion o reflexion duraderas en la 

conciencia o en el cuerpo como no sea la impresión de la falta o de la falla, lo fraccionado 

740 Ganibarotta, Martin. '(1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firtne . ' 	 . 
74 El concepto. está en El malestar en la cultura. Dice Freud: "Trataríase, pues, de un sentimiento de 
indisoluble comunión, de inseparable pertenencia a la totalidad del mundo exterior. Debo confesar que para 
mí esto tiene más bien el carácter de una penetración intelectual, acompafiada, naturalñiente, de sobretonos 
afectivos, que por lo demás tampoco faltan en otros actos cognoscitivos de análoga envergadura". Tomá así el 
concepto de los grandes místicos asiáticos, pero también de orientadores doctrinarios de la Iglesia cristiana, y 
lo seculariza transformánsolo en la sensación de plenitud característica del yo primario del lactante antes de 
la separación psicológica respecto de la madre. 
742 Grüner; Eduardo. (2002) Elfin de las pequeñas historias. Buenos Aires: Paidós. p. 330... . 

' Con ello uno podría pensar que no responde sino a la consigna del minimalisnio, condensada en la frase de' 
Frank Stelia: "What you see is what you see". Pérez Carreño, Francisca. (2003) Arte minimal. Objeto y 
sentido. Madrid: La balsa de la Medusa. ' 
744  Gambarotta, Martín. (2000) Seudo. Bahía Blanca: Vox. 
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("cada uno con una/ música distinta en la cabeza" 745), la ficción absoluta de íodo, la 

absoluta incerteza que lleva a la parálisis. 

Lo que hay de un lado al otro es la indefension, es la agitacion, es la irnsion como 

única arrria ofensivo-defensiva: si "lo único moderno acá es el presente" 746  qué puede haber 

de más moderno, de más presente, que la presentación irrelevante, no selectiv:a, de lo que 

registra una cámara abierta y que se mueve sin dirección fija. Mirar es decir, sin capacidad 

de valoración o jerarquización en lo que se ve o se dice 747: así la eStética' es la de lo 

fragmentario, o más aún, lo residual, fragmentos inconexos, cuya yuxtaposición no reúne 

nada, no anuda ni anida nada. Microterrorismo de la lengua entonces, de lo poético, ante la 

muerte de la experiencia, como unica viabilidad a una unposible politica de los cuerpos 

anestesiados, de las mentes acalambradas, porque, cpmo.seflala el poeta Seamus Heaney: 

"Vivimos bajo, la luz mortecina de las pantallas de los televisores, con un filtro de egoísmo 

entre nosotros y los que sufren" 748 . 

Lo que es posible entonces es una estética de la impotencia. .. . 	 . 

IV 

En Laura Wittner749  los contornos y los colores cambiantes de una nube que pasa, o 

de las plantas de los balcones vecinos puntúan las estaciones', el paso del tiempo y el 

transcurso de los estados de la materia y. de los estados de ánimo, éstos últimos apenas 

Gambarotta, Martín. (2000) Seudo. Bahía Blanca: Vox. 	 . 
746. Gasnbarotta, Martín. (2000) Seudo. Bahía Blanca: Vox. Y en ese sentido en los 90 por momentos parece no 
haber ni pasado ni futuro, sino un puro presente en el que no llega a constituirse ningún.sentido ni ninguna 
identidad, como Si siguiendo el verso de Los redondos: "El futuro llegó hace rato", se cancelára toda 
?osibiidad de acción o comprensión por un mero permanecer. 

Fue Benjamin quien tomó nota del inconsciente técnico. Aquí se lo utiliza de un modo muy' particular, 
como algo iticorporado a la mirada contemporénea. 	' 
748 Heaney, Seamus:(1?96) De la emoción a las palabras. Barcelona: Anagrama. 

(2001) Las últimas mudanzas. Bahía Blanca, Vox. (2005) La tomadora de café. Bahía Blanca, Vox. 
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esbozados por medio de una descnpcion o una pequeña narracion, en los que el humor y la 

auto ironía son lbs recursos con que se huye dé lo sentimental 

Porque es solo en la mirada que se aferra, insistente y dubitativa a la vez, a la 

percepción, a los objetos y a las palabras, que puede darse, como un don profano, una 

epifanía. Entonces el poema surge como otro territorio, un territorio a marcar y demarcar, 

como ese pedazo de terreno que se limpia cuando se va a acampar, que, trabajado, 

desbrozado, va a ir adquiriendo sentido por el artilugio de ser habitado y poblado de cosas y 

enseres, que, como huellas de un paso de lo humano por esos parajes, se vuelven testimomo 

o testigos de existencia Entre ellos la cafetera y la taza de cafe son objetos privilegiados 

por los sentidos que concitan el pequeño y casi anodino consuelo de cada dia, el ritmo del 

líquido caliente tomado sorbo a sorbo que escande los tiempos de lectura, de escritura, de 

traducción, de ocio, de conversación, de soledad. En este sentido, el paisaje, si bien urbano, 

se réduce al mínimo. Otra vez nos encontramos con un sujeto encerrado entre las paredes 

de su departamento, que observa a traves de la ventana, o se limita a la observacion de los 

objetos cotidianos que lo rodean. 

En ese contexto la taza de cafe y el poema funcionan como umbrales que permiten 

realizar pasajes de lo vulgar a lo epifánico, conjugándolos, de lo cotidiano o de lo 

perteneciente al registro de "la vida" a un espacio más amplio o "de escritura", donde se 

juega, como paradoja, el valor y el sentido de lo doméstico. Porque si cualquiera puede ser 

domestico y no cualquiera puede ser domestico, pocos pueden serlo del modo en que 

Wittner lo propone. Aperturas del encierro obligado de una mujer en estado de crianza" 0 , 

750 Adrienne Reich,- poeta y ensayista, desde una postura profundamente crítica y a la vez dolorosa, ha 
realizado una larga y documentada den mcia' de las limitaciones y desventajas para la mujer de la maternidad 
tal como ha sido instituida en la sociedad burguesa. Ese libro, Nacida de mujer, marcó un hito en la literatura 
y la teoría feministas. VItner, lejos de ubicarse en esa misma posición, hace de la resta un beneficio. 
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que al mismo tiempo hacen y dicen al encierro y al hacerlo lo abren y deshacen, permiten a 

la tomadora de café que es una cuidadora de bebé, una excursión a la plaza, un vagabundeo 

por la ventana hacia otras ventanas, un recomdo por las vacaciones pasadas, las plantas, las 

rimas y los nombrés de frutas. Vaivén en que se juega el estatuto de "lo poético" en tanto 

tal, en su relacion con la experiencia, y tambien en que el empobrecimiento de la 

expenencia debida al encierro, en lugar de dar pie al lamento o la queja, se trasmuta en 

poesía por la reducción a mínimo de las pretensiones del poema y del poeta,. en la mejor 

línea de William Carlos Williams. 

El poeta Carlos Martin Eguia, aunque con una presencia menor, ha sido y es cada 

vez más'mencionad9 por el grupo hegemónico de Diario de poesía. En su poética se 

observan afimdades y diferencias con la comente central que ha sido analizada hasta el 

momento Egu1a, en uno de los libros que si bien no fue el primero obtuvo bastante 

resonancia y estuvo entre los finalistas del Primer Concurso del Sello Editorial Siesta, 

Phyllum vulgata, presenta "otros panas que boquean/ en la pecera capitalista" Como un 

naturalista becado miserablemente por el Instituto de Investigaciones que en realidad desea 

ser un metalico aclamado por un publico enloquecido (tal la imagen del poeta vuelto 

personaje de sí mismo que el poemario, no sin humor, plantea), el hilo que hilvana los 

retazos de las visiones brillantes y fragmentadas de Phylum vulgata, es una clasificacion 

ficticia de botamcotaxonomo/ pero/ politizado por el clima" 751  En orden alfabetico iran 

apareciendo después de cada tirada nombres de plantas mezclados, por asociación fónica 

casi arbitraria, con otras palabras (Jenjibre, Juliana, Jazmm del Cielo) Desde alli, 

documenta, "todo conservado por el vacío, todo protegido por el compás/ reduridante de la 

751 p.27. 
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acumulación" 752  y el poema, siguiendo la fenomenología caprichosa del hilito, tenso, 

resiste, lo cortan y se anuda, volviéndose posibilidad, como un ginebrón a media mañana. 

Escribe también desde los restos. Así como para el mundo de la moda de los 

"modernos" habitantes urbanos "los materiales privilegiados son los del 'desprestigio' 

(estetizante, lujosos, ecologizante): las telas sintéticas, el peluche, el voile, el polietilen, el 

banlon, la gasa, el plástico, la fibra de vidrio, los metales innobles. Los estampados, 

'escandaiosos!' a los ojos de las tías por geométricós y psicódélicos, oí chorreados, 

borrosos"753  en los poemas se mezclan de formas vanadas distmtos tipos de discursos, 

distintos materiales lingüísticos e imaginísticos, distintós estilos, siempre del lado de lo 

desechado, de lo desprestigiado. En El sacattapos no son sólo los fragmentos de sensación 

que entran por la ventanilla de un colectivo en movimiento, saturados con imagenes 

alucmadas del que tiene fiebre y delira o imagma escenas de amor con la pasajera del 

asiento delantero, o escucha a una planta-ave hablarle y reclamarle versos Son los restos 

del naufragio en la depresion, en el sinsentido, los que se levantan para preguntarse sin 

respuesta: esçribir, pero escribir ¿qué?, ¿escribir cómo? Escribir después de la pérdida de la 

inocencia el poema de amor que es entonces un poema sobre el sexo (nada de 

romanticismos nada de sentimentalismos 'dana todo con tal de volver a cogerte" 754) o 

escribir el poema que habla de escribir, que habla del poema, pero sin la 

autorreferencialidad demasiado empalagosa y hterana de la experimentacion francesa y/o 

neobarroca. ¿Escribir, tal vez, la imposibilidad de, escribir? Con el cuerpo enfermo, con la 

mente enferma, el poeta es ahora, impotente y deprimido, el que no comprende, y escribe 

su, no-comprensión, escribe desde los fragmentos de frase, extremados en unos versos 

p. 36. 
" Belloc, Bárbara. (1998) Tribus urbanas Buenos Aires, Perfil p 49 
754. p 43 
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excesivamente cortos, cortados más vale, y lo que escribe es el vacío, el vacío que duplica 

la pantalla del televisor. Escribir a esa luz artificial 

En este sentido puede leerse también el culto de lo Berreta de Marcelo Díaz755: el 

único cisne al que parece posible cantarle hoy, un siglo después de Darío, es un cisne de 

cemento. No sólo porque "Se advierte, al acercarse, impureza en su textura" ("Once. 

maneras de contemplar un cisne" 75 ), sino precisamente porque se realzan las "piedras que 

el tiempo ha dejado a la vista". En la escritura de Marcelo Díaz•'la impureza, la 'torpeza' 

(como efectO estético buscado) del andar de los poemas, se mezcla con escenas mínimas de 

contemplación, con bloques de infancia (eso sí, ahora, una infancia periférica), y con una 

lectura critica por ironica, del legado poetico desde el lugar de la sospecha ( como la de las 

novias, la blancura/ de un cisne de cemento/ siempre/ da lugar a sospechas"), pero además 

porque ubica exactamente, en poemas que no son en absoluto ars poeticae, el lugar exacto 

delpoema en la socie4ad tecnológica de un país también periférico: entre los deshechos, en 

el centro del barno, m natural (no es posible hallar un cisne de cemento en una clasificacion 

ornitológica seria) ni artístico (no es posible hallar un cisne de cemento bajo los frescos de 

la Capilla Sixtma) ("Lugares donde no es posible hallar un cisne de cemento" 757), este cisne 

"nada real detenta" y "nada es su poder" Como dice en otro poema "Privado de grandeza, 

conserva, pese a todo, / un aire digno, cierto estiloj entre flematico y banal" ("Soluble" 758) 

Díaz, Marcelo. (1998) Berreta. Buenos Aires: Tierra Firme. 

	

756p.21. 	
. 

757 p. 30. 

	

78 p.42. 	 . 

306 



V. 

En cambio, para Santiago Vega, quien creara ese personaje Washington Cucurto, 

cuyas características principales son su pertenencia a la clase obrera y su falta de cultura 

letrada, de acuerdo con el suelto que acompaño la pubhcacion de su primer libro de relatos, 

Cosa de negros, las prostitutas del yotivenco representan el espacio de una cierta 

comunicación, la posibilidad, por la musicalidad de la lengua, por el movimiento de los 

cuerpos, de escapar, siquiera momentáneamente, al destino de producto anónimo e 

intércambiable de góndola de supermercado. Los productos del anaquel, en convivencia 

impúdica pero sonora y divertida, con nombres de frutas extrañas, tropicales, se 

transforman en oropeles de amor pago: "Si no fuera porque en el amor eres más dulce que 

un racimo de blanquí simas papayas. Si no fuera porque me bates el pichiciego hasta que le 

bota la leche y tímida eyaculas, entre titas rhodesias y jorgitos" 759, a los que no les falta la 

nota tierna "¡Al diablo con la cháchara de tu bachata! Negra zonza" 760  Una sensualidad y 

una sexualidad pántagruélicas, qüe abarcan festivamente las pequeñas narraciones y las 

atraviesan, desprovistas de otra emoción y otra afección que no sea una impostada alegría 

canbeña, contagiosa, ritrnica, pero al mismo tiempo la puesta en pnmer plano del goce de 

la horda, su expenencia incontrolable de lo tragico-poetico y de lo erotico que amenaza 

permanentemente con desbordar el contrato social. "Y es en ese subterráneo bullir, 

justamente, donde la experiencia de lo político se con-funde con la de lo trágico y lo 

poetmco" 761 , bullir que explota en Cosas de negros 

759 Cucurto, Washington (1999) La maquzna de hacer paraguayztos Buenos Aires Siesta p 5 
760 p.11.  
761 Grüner, Eduardo. Elfin de las pequeñas historias. Buenos Aires, Paidós, 2002. 
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El ritmo con que se narra es siempre el de la fiesta, popular y cumbiantera 762, con 

sus roles estereotipados de macho-hembra-padre-hijo, todos igualmente festejados por las 

exclamaciones, sucesivas, por el cresceñdo de las repeticiones, transformaciones 'e 

hipérboles que se continúan, y que recubren tanto una escena de explotación 

patrón/empleado, como una de violación o de crimen o una fantasía sexual ó heroica. 

Es también la fiesta cotidiana de un par de tetas moviéndose al ritmo de los baches 

en un recorrido de colectivo, es la narración familiar que destaca un ambiguo perfil épico 

paterno, todo totalmente desprovisto de juicio moral o, para ser más exacta, es un eslabón 

poético-discursivo en el circuito de circulación de la violencia que revierte continuamente 

los roles estereotipados de víctima-victimario, seductor-seducido, que avanza 

decididamente contra lo "políticamente correcto". El: gesto lúdicó y aparentemente 

irresponsable, este hacer "cosas de negros", esta poesía que remeda.o recOnstruye, como' La 

raza de Llach, un habla entre varones, un mundo masculino de "fulbo, minas y esás 

cosas"763 , comO una conversación entre muchachos que comparten una cerveza o un tetra, 

parece por momentos convertirse en delator de una nueva hipocresía social y cultural, como 

762 "La cumbia villera es ese lenguaje que puede insertarse críticamente en Ta Tealidad (...) que da cuenta del 
dolor que se comparte, pero también de la sensualidad que reclama ese cotidiano bastardeado durante el trajm 
de la semana' Esteban Rodriguez Estetica cruda La Plata, La Grieta, 2003 

-763 "Luego de la jornada laboral, lejos de la mirada de jefes y esposas, los compañeros se reúnen a tomar una 
cerveza. La bebida constituye no sólo una excusa para estar juntos sino también una forma de romper con las 
formas de vida responsable, como empleado o como jefe de familia, de liberarse de constricciones sociales y 
represiones persónales. Allí se da un ambiente festivo, de mutua complicidad y compañerismo. En él, juega 
un papel central el relato de anécdotas. En una exaltación de la propia virilidad, la historiade violencia o' de 
sexo se resignifica al ser contada El varón se situa a sí mismo como centro de la acción, mstituyendo a la 
mujer como objeto de deseo y de conquista. Las anécdotas cotidianas constituyen la forma en que los varones 
se reconocen mutuamente como tales, al dar cuenta de su virilidad frente a los otros. La virilidad, que se hace 
visible a través de la anécdota, se construye para los otros hombres en un espacio de relacioñes dentro del cual 
la propia posición se legitima a partir del reconocierniento por parte del grupo. La masculinidad así éxpresada 
se encuentra a sí misma en la violencia, en la accion en la ruptura dice María Cecilia Feifaudi Curto De 
machos y pollerudos: formas de la identidad masculina". En: Margulis, Mario et al. Juventud, cultura y 
sexualidad. La dimensión cultural en la afectividad y la sexualidad de los jóvenés de Buenos Aires. Buenos ' 
Aires, Biblos, 2003. Existe mucha bibliografia teórica al respecto, sobre todo en el ámbito de los "Estudios de 
la masculinidad' 
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si dijera si el discurso politicamente correcto solo alcanza a cubrir con un manto de 

aceptacion lo intolerable, como acepta y al mismo tiempo deja siempre ajena al discurso la 

victirnización intelectual de los grupos marginales, mostremos lo intolerable de estos 

grupos, de lo negros, su violencia, su diversion, su "otredad" no domesticada ni 

domesticable. 

Por eso pueden predicarse de esta poesía algunas de las cosas que se afirman a 

propósito de la cumbia villera, como pór ejemplo que."cuando no hay futuro no hay delito. 

Esta es la profunda sospecha de la villa y el temor de la argentina media. La cumbia villera 

entonces, hablara del temor de la clase media argentma Y hablara de los desencuentros de 

la Argentina, del abismo que se abre sobre la pohtica contemporanea La cumbia villera es 

la cruda experiencia que se ubica mas alla de la guerra pero mas aca de la politica Una 

historia hecha de las guerras y las políticas postergadas que permanecen en el cóntra fondo 

enlodado, donde se depositan los restos de la nación desencontrada. La villa es ese basurero 

donde los despojos de una nacion que se va descompomendo se amontonan imentras otros 

residuos se siguen arrojando sobre esa villa que se expande y comienza a heder su historia. 

64 La cumbia entonces viene a dar cuenta de estos tragicos desencuentros" 7  

Al mismo tiempo Cucurto no puede dejar de rendir un homenaje, con todas sus 

diferencias, al Girondo dandy de "Las chicas de Flores", pero yendo más lejos todavía con 

sus quilnieñas o paraguayas, como tampoço puede dejar de hacer. de Zelarrayán, el poeta; 

que toma por asalto y pervierte ciertos usos de la poesía y los poetas, el monstruo libidinoso 

que toma por asalto y pervierte jovencitas. Porque otra vez, entre la utopía, la perplejidad y 

764  Esteban Rodríguez.Erética cruda. La Plata, La Grieta, 2003. 
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la impotencia, la pregunta es por el estatuto del poeta y de la poesia, aqui y ahora, donde, 

como afirmaba Susana Thénon, "todo es horrible" 765 . 

Por este doblez de lo camp 766, que hace confesar el gesto tierno y como de cuidado 

sobre lo despreciado por la cultura, sobre lo degradado de lo kitsch, el estereotipo pega la 

vuelta, y la puta vieja dice, como el peruano diabético del yoti que se toma unos amargos, 

su parte en la verdad, en un revoltijo de mestizajes, sobre todo lingüísticos, casi, como. un 

personaje de Ant 767 ' 

VI 

La permeabilidad de discursos, extremada por la posibilidad de instaurar un sujeto 

ficcional en el cuerpo del poema, quiebra definitivamente el pacto romántico de lectúra, en 

base al cual, siempre que fuera posible, debía entnderse que había una correferencialidad 

entre el sujeto del enunciado y el sujeto de la enunciacion Este pacto, en casos extremos, 

pretendía, como una moral del género, llevar esa coincidencia hasta la consustancialidad 

bajo el valor de la sinceridad, lo que puede leerse como una modulación específica de la 

conelacion vida-poesia que se replanteo de diversas maneras en Jas distintas esteticas, todas 

estas prerrogativas del yo linco caen en el juego ficcional con el poema. 

765 Thénon, Susana. De lugares extraños. Buenos Aires: Sudamericaxia. p. 378. ....... . 	 . 

766 
Muchos teóricos han querido reservar el término .camp para referirse exclusivamente a cierta éstética gay 

como identidad cultural y estética, uno de cuyos principales exponentes sería Manuel Puig. Sin embargo, si se 
toma en cuenta el modo que tiene de presentar el concepto Susan Sontag, el uso del concepto es más amplio. 
Sontag, Susan. (1996) Contra la interpretación. Buenos Aires: Alfaguara. 
767 

Una forma de leer la poesía de los 90, que aquí sólo seesboza por cuestiones de extenÑión, es en función 
de sus relaciones con la, tradición de la narrativa. En ese caso habría que señalar la fuerte pregnañcia de El 
juguete rabioso, de Roberto Ant y El niño proletario de Osvaldo Larnborghini en esta vertiente que se 
denominó realismo sucio. Las de Manuel Puig, César Airá y el Guzmán de Elfrasquito, para la vertiente pop. 
Y la presencia de Saer, que es reivindicada tanto por los objetivistas y algunos dç sus sucesores de los 90, 
como por los poetas de la vertiente de fines de los 90, que no han encontrado aún una denominación, a tió ser 
la provisoria de "realismo perceptivo" con que Gabriel Reches define su propia poética. 
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En el poema "Los Mickey" Santiago Llach presenta un sujeto en primera persona 

del singular que nana una serie de acontecimientos violentos, de los cuales ha sido o es 

partícipe. A partir de allí  se da una alternancia del sujeto entre la primera persona del 

singular, y la primera persona del plural, alternancia que va a determinar una serie de 

diferencias con respecto al juego de la víctima, el delitó y la verdad. 

Esta primera del smgular, que se adjudica haber pertenecido a la banda de los 

Mickey, este yo que, en clara intertextuahdad con ArIt, es el que "canta", encarna no 

obstante el deseo del poema un poema escrito para asustar al padre, a los amigos, a los 

directores de escuela, por un concheto hijo de ncos, que adopta, en primera instancia pour 

les épater, un gesto que puede parecer tardíamente vanguardista pero que, para nada 

inocente, vuelve el reclamo en denuncia: contra su propia clase, sus compañeros de clase de, 

un colegio concheto y catolico, contra la conmvencia policial y de los padres, amigos y 

directores que directa o indirectamente ápoyan la violencia contra "los negros de .la villa". 

Pequeño e inuficiente acto de justicia del poema a partir del planteo de una verdad 

provisional donde los delincuentes son también un poco víctimas tanto como el lector que 

propone un lector victima del shock que en el transcurso del poema descubre tambien una 

acusación contra sí mismo, la de su culpabilidad (su delito) comoparte de un sistemá que 

legitima la violencia "por diversión" de una clase (media y pequeña burguesía) sobre otra. 

Pero es también, a su manera, una legitimación de la conducta delictiva, en tanto "ser 

criminal es una manera de ser. Una estética peró también una ética. Ser ladrón es estar 

contra la sociedad, querer enfermarla, inyectarle de su misma supuracion Ser criminal es 
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ser anti-societal. El robo se postula entonces como una política individualmente colectiva. 

Es la fuerza contracultural que descoloca las cosas de su intimidad liberal" 768  

Es también en esta alternancia que se dirimen otras discusiones. Ya desde el primer 

poema de La Raza, aunque con• una ciérta distancia, tal vez irónica, se contraponen 

elementos culturales cuya definición y prtenencia, constituyen una. auténtica "puesta en 

escena" de las discusiones en torno a la "idiosincrasia nacional" concentrada en el porteño 

concepto de "la negrada". Ls demás poemas siguen explórando los elementos• 

constitutivos de esta idiosincrasia, filtrada en todo momento por una visión particular de lo 

"popular" Desfilan entonces graffittis pintados en paredes, bares de esquina porteños, 

fragmentos de diálogos que se presentan, como escuchados desde una mesa de bara otra e 

hilvanados a partir de frases hechas o lugares comunes, declaraciones de actores y figuras 

de los medios masivos locales, modos de vestir en que se detallan las marcas comerciales 

que delimitan pertenencias y exclusiones por relacion a estratos socioculturales fuertemente 

codificados. - 

El poema se vuelve entonces, en estos escenarios y paisajes de una Argentina en la 

era postcapitalista, un contenedor donde todo cabe, y donde todo está mezclado: deshechos 

del paisaje urbano de Buenos Aires (porque, afirma Esteban Rodriguez, 'Como reza la 

cancion de los Redonditos, 'el futuro llego hace rato" y el conurbano puede ser, fatalmente, 

la revancha de aquello que se excluye 53769) o de Necochea, citas literarias, fragmentos, de 

disquisiciones cuasi-filosóficas o teórkas. Frente a esta mezcla o confusión, frente a la 

• 

	

	ausencia de una jerarquía de elementos o la debilidad de una moral que de todos modos no', 

se desean; frente a la. ausencia de una sangre pasible de ser derramada con sentido, "hay 

768 Esteban Rodríguez. Estética cruda. La Plata, La Grieta, 2003. 	 . 	. 

769 Esteban Rodríguez Estética cruda. La Plata, La Grieta, 2003.  
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que hacer gala absoluta del principio de inocencia/ porque la moral no tiene sangre, por 

Dios"770 . Lo que queda es entonces "el cuerpo que se desdobla, resiste/ a ser transportado 

en una sola dirección" 771 . El cuerpo recorre, a través de la percepción, sobre todo visual y 

sonora, esa cultura, y la corta transversalmente desde el prmcipio estetico como marca 

snob, las imágenes su suceden, casi se superponen, otra vez, con la rapidez del zapping o 

del video-clip, y condensan, en su yuxtaposición heterogénea, ua especie de postal de la 

Buenos aires de fin de siglo XX, con sus "negros", sus coreanos, sus bolitas, sus villeros. 

Como fondo a estas figuras pero en posiciones intercambiables operan el recuerdo de la 

marcha oficial del Mundial 78 (una parte, no la menos vergonzosa y vergonzante, de la. 

"historia oficial"), los bolivianos y los paraguayos con ropa de bailanta, la fragmentación 

(estetica, pero porque es social y cultural y economica) que impide reconstruir un sentido 

La fragmentacion hace cagadas, 

Estoy contento porque acabo de inventar 

La máquiiña que producirá otro poema 77 . 	 .. 	 .. 	 . 	 .. 	 . 

Entonces, esta máquina del poema, como la otra, la máquina capitalista, sigue, no. 

para. No hay códigos, no hay identidades de los operarios de estas máquinas: lo que hay es 

un procedimiento maquinico que se distancia del sujeto al mismo tiempo que permite, 

como a su pesar, su manifestacion, incierta, indigna de confianza, alienada La musicalidad, 

que se busca en los nombres propios, y en los apodos, en la intimidad del nombre que. 

marca la pertenencia a un grupo pequeño, parece funcionar como una contrapartida del 

Llach, Santiago. (1999) La Raza. Buenos Aires: Siesta. p. 38.. 
Llach, Santiago. (1929) La Raza. Buenos Aires: Siesta. p. 44. 

772 Llach, Santiago. (1999) La Raza. Buenos Aires: Siesta. p. 56. 



ritmo lento y de avance desacompasado de los versos, deliberadamente "anti-poéticos". 

Porque "acoger la materia dentro de algo tan impreciso/ como la música es difícil" 773 . 

Hay entonces cierta desidia, cierta impotencia tambien, cierta negacion la misma 

bronca, la misma desilusion que aparecen en otros poetas como una marca de pertenencia 

generacional, porque es una marca de juventud, porque es una marca de esta poesia "joven 

de los 90" que se pregunta " tComo hago para calmar esta rabia?"774  Para calmar esa rabia 

escribe, se diría que contesta: escribe con bronca de las mujeres antes amadas y ahora 

gordas y con hijos y llenas de indiferencia, con bronca contra las mujeres que se reúnen 

para hablar de sus ex-novios, pero con una pregunta en la que resuena el tono zumbón 

usado por ciertas poetas, como cuando dice ",Por qué las  chicas siempre hablan/ mal de sus 

ex-novios?"775 . Escribe ahí donde no se cree en nada, ni en lo que se escribe, porque en el 

fondo, malcanzable la utopia de cambiar algo por la palabra, malcanzable casi la 

posibilidad misma de hablar al hablar "no hablo de sexo m droga m pohtica", "no 

hablamos de nada con Mana, en verdad"776  No saber que hacer, como hacer coi la bronca, 

es decir que no hay escapatona la sensacion es la del ahogo (y asi todo un poema aparece 

cortado por mtermezzos mas o menos hricos que son considíeraciones sobre el agua y sus 

formas), porque "no hay dónde/ gritar por la música que pasatí, por la/ quilmes al mismo 

precio! y en tamaño reducido". Y esta impotencia es la de toda una generación. 

El deseo se ubica entonces esta vez tambien en la anestesia del cuerpo y de la 

mente si hubiera droga, "si pudieramos conversar como borrachos dejanamos de 

Uach Santiago (1999) La Raza Buenos Aires Siesta p 61 
774

L1ach Santiago. (1999) La Raza. Buenos Aires: Siesta. p. 70. 
775 

Llach, Santiago (1999) La Raza Buenos Aires Siesta p 61 
776 LjC, Santiago. (199)LaRaza. Buenos Aires: Siesta. p. 63. 
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pensar"777 : entonces, el fulbo, las minas y esas cosas como anestesia, una anestesia que. se 

transforma en falta de afecto, casi en imposibilidad de afecto y de sentido en las relaciones 

entre los sexos y entre los géneros. Como para no peisar,, pero tomándose el trabajo del 

poeta: captar, en menos de un segundo, el espacio entre un pensamiento y otro: una imagen, 

un movimiento de barrida, una mecánica de la suçesión. Porque es en esa precisa sucesión 

de apariencia azarosa y sin embargo meditada, en ese justo . corte y en el trabajo de 

composición, es en la presentación de esos personajes despersonalizados, que se juega el 

arte del poeta: si "Todo es paisaje" es la presentación de este paisaje, su aparente 

moviniienfoy su inmovilidad profunda, su inercia, los que plantean su disconformidad, el 

que dice, otra vez, que "los pibes fueron .son y serán inocentes" 778 , el que por una grieta se 

cuela para reconocer que todo seria menos crudo "si pudiera angustiarse, al menos" 779, si 

pudiera, al menos, no jugar al macho, sus juegos de reconocmnento social en la violencia 

Porque lo que hay detrás de esta voz es miedo, un miedo a envejecer, a volverse 

conformista o "rázónable": 	. 	 .. . 	 . 

Después, me imagino, mucho después cuando 

tenga un bebé en brazos y vayamos al club los domingos 

con Claudia y llevemos los pibes al zoológico y cumplamos 

al pie de la letra con el manual del perfecto matrimonio joven, 

me conformaré con menos: pero ahora que les puedo mostrar 

el mundo desde una terraza a mis novias y tocarles las tetas 

me pregunto si no será mejor hacer algo, o por lo menos 

preguntarse si no será mejor hacer algo. Cuando estoy desesperado, 

Llach, Santiago. (1999) La Raza. Buenos Aires: Siesta. p 73 	 . 
mLCh Santiago. (1999) La Raza. Buenos Aires: Siesta. p. 56. 	 . 
" Llach, Santiago. (1999)La Raza. Buenos Aires: Siesta. p. 63. 	 . 	. 	. 	. 
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agarro el auto de alguno de los pibes sm avisar y debajo de la casa 

de Claudia a las 3 de la mañana, la espero horas hasta que vuelve. 

¡LLega 

y me dice 'Un cha me vas a encontrar a los besos con otro" Esta / bien, 

Claudia, esta bien, y me vuelvo a casa, o le tiro un 20 a una loca fea, 

por alá, pura que me haga una francesa', como ellas dicen 

Todo es paisaje no hay frito' No hay freno No hay fracaso ('Joda y espiral") 

Por eso Llacb, como Cucurto, construye su pequeña utopía criminal en la que el 

heroe es un violento, un madaptado, un imbecil, un ignorante, un contrahecho, un asexuado 

o un pervertido, que se resiste siempre porque siempre es. la basura que atasca la maquinaria 

del Estado (tanto en el manicomio como en la cárcel como en la calle como en la prensa 

penodica como en la literatura como en la fabnca como en la fiesta de aniversario del 

colegio), al mismo tiempo que la alimenta. . 

Por eso, por su caracter rmcroutopico, podna decirse que estos poemas cuentan el 

cuento de la fantasia contracultural" o un cuento de éla fantasia de la Justicia 

discursiva" 780  

VII 

Maniaco-depresivo, paranoico, autoirómco, el sujeto que presenta Gabnel Reches 

sorprende con su perfil un poquito desquiciado a fuerza de inteligencia y suspicacia La voz 

surge de una conciencia a lo Raslçolnikov, el torturado protagomsta de Crimen y castigo de 

Dostoievski, atado a su más acá, a su imposibilidad de avanzar, de tanto querer estar más 

allá, pero construida desde el siglo XXI (porque juega, porque en el extremo el dolor se. 

° Ludmer, Josefina. Él cüerpo del delito. Buenos Aires, Perfil libros, 1999. 
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revierte en broma y crueldad contra' sí y no se toma en serio). Así la voz, que inquieta desde 

los poemas, obliga a preguntarse por lo más evidente, habla de la muerte, hace reír. 

Más allá del cuidado formal que busca cierto efecto faulkneriano de perspectivas, 

con su profusión de miradas y primeras personas exasperadas, y de una sintaxis desfasada, 

el corte de . verso (extremado hasta la caricatura) busóa en la ambigüedad del 

encabalgamiento y de la cesura interna marcada por espacios en blanco tensar las 

posibilidades de la sigmficacion, de la msignificancia y la duda tambien, digamos, de la 

indecisión, al mismo tiempo que apuesta a desestructurar el orden de la lectura por la 

sorpresa que acecha al fin de las frases. Suena entre abstraído y apático este ritmo sostenido 

en versos cortos, repetitivo en sus imágenes, y al mimo tiempo inesperado en sus 

modulaciones tonales. La exageración, la burla, el patetismo, la nota trágica, la parodia, el 

absurdo, conatos de frases hechas: todo se mezcla, se entre-corta, para flexionarse sobre sí 

mismo y dar lugar a las preguntas que no tienen respuesta (el nacimiento, la muerte, el 

amor, el desamór, 'la familia, la soledad, y en el medio: la vida). Sobre el vacío, desde la 

altura que otorga la horizontalidad del.cuerpo deprimido, sumido en el vértigo de la visión, 

desconfiando de esa misma visión, la voz que enuncia se desdobla, se contradice, se 

contesta, se falta el respeto, se desdice ("dibujo un/ no dibujo un/ garabato y pregunto781). 

En su alucmacion paranoica pero tambien lustenca plantea como un cnptograma 

cifrado en el titulo de su tercer libro de poemas los nucleos tematicos y formales por los 

que ronda su escritura: el desnudo que no se sabe qué desnuda, qué tiene pára mostrar 

debajo de la máscara de lo cotidiano (STRIP), el viaje de la conciencia través de las 

miradas y del cuerpo a traves de las enfermedades y el tiempo (TRIP), la presencia 

inalienable de la muerte (RIP), el itinerario de una identidad en búsqueda forzada de sí 

781 Reches, Gabnel. (2601) Sinj,. Bahía Bianca: Vox. p. 31. 
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misma (IP). Y desde la falsedad evidente de estas certezas que se saben imposibles, su 

mascarada a través de las palabras cotidianas, presenta un enfrentamiento verdadero: la 

tareá es la de la supervivencia, aquí, en este mundo, haciendo frente al enemigo, la 

conciencia que proyecta un universo desencantado, frágil e incierto, que es el exterior del 

universo pero que en realidad, igual que todo, está adentro para decir 'lo que hay es nada'. 

Estoy yo y yo es nada: es una voz qué registra impresiones que se mueven, es un ojo que no 

está seguro de lo que ve, es una memoria incierta que dibuja y desdibuja una historia en la 

que siempre hay una fiesta de la que no se participa, en la que no se baila, una histona de la 

ausencia, de la falta de sentido Por eso la paranoia, la manta, la liistena y la obsesion se 

vuelven figuras del pensamiento como cualesquiera otras: igual de válidas, igual de 

inválidas. . . . . 

Como una glaciación avanza la falta de afectó en la escritura, como una apuesta 

riesgosa en la impotencia: no poder estar ahí, ver pasar el mundo como otro, rehén de su 

propio estado de abandono Sm embargo desde ahi se escnbe la apatia misma se escnbe en 

versos cortos, cortados, de una puntuacion atipica La desidia de la voz le impide por 

momentos el esfuerzo de recortarse de la minucia del murmullo ("La casa ha reunido un 

basural de murmullitos"782) y lo impulsa a construir desde lo residual, desde la basura 

(como un elemento más de la coticlianeidad, pero también la basura del lenguaje, la basura 

como lo inutil, lo que esta de mas, y como valor, lo que esta fuera del mercado, el tesoro 

marginal) Por eso el lenguaje de STRIP, en el que lo coloquial pasa por ciertas elecciones 

sintácticas y pragmáticas pero nunca léxicas, se instala en el verso no como dato bruto ni 

como efecto: es un vacío, un vacío que se explora y que no quiere ser llenado sino expuesto 

(una exposición desnuda, casi obscena). En este estarse ahí a la escucha, hay no obstante 

7 Reches, Gabriel. (2Ó01) Strip. Bahía Blanca: Vox. p. 37. 	 . 	. . 
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una atencion la del que pierde el tiempo en la mmucia pero deja la huella de su 

cnstahzacion (los poemas como precipitados quimicos o precipitaciones 	del tiempo 

malgastado). 

Ahi, entre lo que se gasta, lo que se desgasta, lo que se malgasta (siempre el cuerpo, 

el tiempo, el lenguaje, el dinero), al borde de la imposibilidad efectiva de la comumcacion 

de un sujeto en estado de aislamiento como una conciencia librada a su discurrir en •  

discurso mdirecto libre solo mterrumpido por las frases hechas que llegan sin filtro desde 

un exterior agresivo, el poema dibuja su espacio mínimo como una revancha, comó un 

modo de 'ensayar otra caida" 78 , como un fracaso y un malestar que se enge, desde su 

propio caos, en un sistema sin centro, y experimenta variantes de la culpa (simula una 

estructura) 

Dibuja tambien una liistona de la ternura porque comprende la falta y la falla la 

impotencia y la degradacion de un cuerpo enfermo, de una conciencia afiebrada, que en el 

curso de los poémas, parece encontrar su propio punto medio cuando es posible constatar 

que, indiferente, amorosamente cuidado, al borde del diálogo, el verso se instala. Rodeado 

de espacios de silencio se enrarece, se aquilata, y se aisla, como se aisla el sujeto resistente, 

en su nada, contra el mundo que lo cerca Lós objetos acechan y lo esperan, pero en el 

borde de lo que no puede ser comúnicado. Encerrado el sujeto en su manía, en su 

depresión lo que lee, como signos del universo que lo rodea, es la letra de lo mismo la 

cadena, hereditaria, de la falta de sentido. Conciente de su propia paranoia, una variante 

refinada de autoagresión, diseña, a medida, una forma de salvoconducto en eÍ humor, en la 

distancia con respecto de si, al mismo tiempo que termina por afirmar, y no sólo por su 

mera existencia, el poder efimero de una palabra sin autoridad que aunque dice sin derecho 

Reches, Gabriel. (2Ó01) Strip. Bahía Blanca: Vox. p. 44. 
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permite organizar un ritmo incierto, constatar la inminencia de algo mas, ademas de la pura 

necesidad de hablar y concentrar el tiempo en un instante enunciable ("De la basura algo! 

se integra siempre/ y amor así/ tiene que ser/ no gané eL' derecho a decir" 784). Así, 

convencido de la vulgaridad sin redención del universo, de la debilidad de hacer de la 

cinética y la melodía una utopía, dibuja su espacio imposible, incómodo. Así dibuja, como 

un resto, como un bajorrelieve, una forma de persistencia 

Subsiste como mi destello apenas de ternura por los perros, como un dejo de 

crueldad que juega y se lacera, como un miedo de no ser comprendido (en el fondo pide ser 

comprendido) Subsiste, sobre todo, como unica certeza, el movmuento, la musica y el 

ritmo del poema, que escribe, adentro de su agua, su pequeña historia bufonesca: el resto, lo 

que queda. 

CONCLUSIONES 

Si el punctum es aquello que atraviesa las pantallas y permite que lo real se abra 

paso, de todos modos lo real no es sino un hueco, agujero o hiancia, en la que se juega la 

cualidad de un sujeto que a la vez que mira, es mirado por los otros, incluso por las 

cosas 785  En el mvel de lo imagmano, se reescnbe como ser dicho por los otros, pero a mvel 

de la pulsion escopica hay un agujero lo que el otro ve, desde su punto de mirada, no es lo 

que tino ve. Nadie sabe bien qué es lo que el otro ve de uno, la mirada es lo otro de uno. Al 

mismo tiempo, lo que se da a ver es un fantasma o un semblante, y tras el fantasma o el 

semblante lo que hay no es una verdad del sujeto sino el puro juego del espejo y de la 

mascarada Por eso en el espacio intermedio de la pantalla tamiz de esos dos conos que se 

'Reches, Gabriel. (2001) Strip. Bahía Blanca: Vox. p. 51. 
785  Lacan, Jaeques. (1987) El Seminario 11: Los cuatro conceptos fundamentales del psicoanálisis. Buenos 
Aires: Paidós. (1964). 
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atraviesan enfrentados, el sujeto se dibuja como una sombra, tan real, tan irreal, cómo el 

objeto mismo, y lo que se mira y se da a ver, tras la apariencia de referencialidad de, una 

sociedad y una realidad urbana ruinósa y poscapitalista, es, (y es lo que da la medida de la 

distancia que se abre entre el óbjetivismo y la poesía de fines de los 90) un juego de 

prestidigitación en el que el poeta se sabe, más allá de toda ilusión, no perdido 'en la 

multitud, ni parte de ella, sino jugando su posibilidad de ser, de ser sujeto, sólo haciéndose 

cuerpo con una violencia: un 'golpe o una distancia cruel. Espacio entonces de una nueva - 

poesla, nueva subjetividad y nuevo realismo, en que lo real emerge como puncta, y se 

muestra como siempre fue: intolerable. Convocado y rehuido al mismo tiempo, en los 

coqueteos entre el objetivismo y el consuelo indico del neobarroco, ambos funcionando 

como usinas detrás de estos poetas, no se trata de dar una nueva definición de lo real, ni de 

hacer una versión aggiornada de la tradición de la poesía realista, sino en todo caso, de 

explorar una nueva relación entre lo real y su fantasma por medio de una violencia que se 

ejerce sobre lo simbólico, donde en el juego entre la mirada y lo que se da a ver, entre la 

lectura literal que exigen algunos paajes y la tensión que se establece con los marcos desdé 

• donde ese literal es nombrado, se pone en juego mucho más que la viaja oposición entre'. 

apariencia y realidad, entre simulacro y verdad 786  Parecena que en el temtorio de la nueva 

alienación lo único que subjetiva, 'lo único que realiza, es el acting: hacia ese gesto del 

acting, podría decirse, tienden los poemas, en un intento desesperado por escapar a lo 

786 
	reclamaba 

"Necesitamos instrumentos conceptuales preindividuales, postsubjetivos, y posestatales de la 
desdiferenciación que acompaña la brutal diferenciación del presente" (para poder,descifrar. el enigma de la 
isla urbana)".op. cit. p. 108. E5tos poetas, ya ubicados en ese espacio preindividual, postsubjetivo y posestatal 
no parecen creer que la ciudad sea un enigma a descifrar, sino un territorio a conquistar en un sentido débil: 
uii territorio a trabajar para volverlo habitable. Pero las categorías que suman lo preindividual a lo posu'bjetivo 
y lo posestatal bien pueden darse desde una lectura del psicoanálisis, sobre todo en las relecturas más 
recientes de Jacques-Alairi Miller. ' 
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virtual, meramente virtual 787, tanto como a lo real de una ciudad que se ha vuelto 

completamente extraña para el poeta, ese dios suburbano y destituido 788  

787  Dice Buck Morss: Es más probable que los nifios de hoy se pierdan en un laberinto de imágenes mediáticas 
que en un laberinto de calles de çiuda& Los medios electrónicos proporcionan reproducciones masivas de 
imágenes, no de objetos. El diseño cuenta ahora más que nunca, suministrajido a las mercancías una identidad 
nacional o corporativa que eamufla las realidades dispersas y globales de la producción. Mientras las ciudades 
reales desaparecen, la imagen de la ciudad gana en airactivo mercantil. Como un eco- de la demanda de una 
utopia social, como un espejismo de la existencia de un deseo colectivo, la imagen de la ciudad entra en el 
aisaje doméstico". p. 253. 

La capital de Suroccidente es ahora una grande yhermosa 
ruina; entre pilares 
de monumentos ichosoviéticos se pasean filigranas 
humosas, turistas, periodistas, carteristas,  
animales de una y tres patas. Los rapsodas ciegos 	 - 	- 	- 
se recuestan  en- vergeles virtuales y chuponean cigarrillos. - 

- Virtuales, es así, el viento tañe solo entre las hojas. ("La vida y el canto", tvíúsica mala, Alejandro Rubio). 

- 	- 	.- 	 - 	 - 	- 	- 	- 	- 	 - 	
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2. JUEGOS ALA HORADELA SIESTA 

1 

Susana Reisz' se pregunta, reiteradamente, un un artículo que constituyó en su 

momento un acertado estado de la cuestión con respecto al estatuto de la poesía lirica, por 

que mistenosa rzon ni Platon ni Anstoteles dan cuenta en sus clasificaciones de textos 

como los de Safo, en especial el de la celebemma oda en la que una voz descnbe la 

suprema intensidad de sus vivencias eróticas a la vista de la doncella amada" 2 . El texto no, 

puede subsuniirse bajo la categoría aristotélica de mimesis de acciones: no parece un texto 

mimetico si se piensa en las acciones de los heroes tragicos, caractenzadas en el mundo 

griego por resaltar una contraposición entre la voluntad humana y sus decisiones étic as y 

los limites que imponen la voluntad de los dioses o de hombres poderosos. 

Sm embargo Reisz, al centrarse en el aspecto de la mimesis de acciones verbales de 

los peisonajes, en esos parlamentos que dejan traslucir una contextura psíquica, una visión 

del mundo o un estado de ánimo, puede "completar el pensamiento aristotélico aM donde 

ha quedado lagunoso" 3  e mcluir a la hnca dentro del campo de la poiesis defimendola 

como mimesis de caracteres que se manifiestan a traves de acciones verbales, con lo cual 

invierte los ténninos de la definición aristotélica de la mimesis trágica. De este modo le 

adjuchca a la lirica como funcion basica la de poner al descubierto un modelo de vivencias 

y, simultáneamente, unmodelo de conciencia sensitiva. 

1  Reisz de Rivarola, Susana. "La posición de la lírica en la teoría de los géncros literarios". Teoría y análLçis 
del texto literario, Bs. As., Hachette, 1989 
2 p.86 

íd.ant. 
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Esta cuestión la lleva a plantearse otra, también fundamental para la comprensión y 

delimitación del discutso lírico, cuestión qúe da título a su conocido artículo: ",Quién habla 

en ti poema?". . 

Allí da cuenta de dos posturas contrapuestas: un biografismo mgenuo que considera 

que la palabra del poema es siempre la palabra directa del autor, y que conileva una postura 

crítica que lee el texto como documento o testimonio de una vida, una interioridad, una 

personalidad, una psiquis, (en el extremo haría de todo texto lírico una variante del género 

testimonial) y otra, avisada desde los estudios narratológicos de que quien habla en el relato 

no es el propio autor sino un narrador ficticio creado por aquél, 'que supone en bloque que 

el texto del poema tampoco puede ser un enunciado directo del poeta sino que dependería 

de una instancia, ficticia a la que podría denominarse "yo lírico" o "hablante lírico", con lo 

cual la lirióa entraría a formar parte de esa gran categoría' de inciertos limites denominada 

con generoso criterio "ficción". 

Sin embargo, si un texto, para ser ficcional, debe emanar,  de un productor ficticio 

y/o dirigirse a un receptor ficticio y/o refenrse a objetos y hechos ficticios, siendo ficticios 

todos aquéllos objetos y hechos a los que un individuo adjudica transitoriamente y en forma 

intencional una modalidad distinta de la que tiene vigencia para él -y para ótros individuos 

de su mismo ámbito cultural- en determinado momento histórico, el carácter representativo 

del texto es un requisito indispensable para que se instaure la ficción. Este requisito excluye 

entonces de la posibilidad de ficcionalidad todos aquellos textos "cuyos signos no parecen 

remitir a nada exterior a ellos mismos, textos 'opacos', 'intransitivos', en los que el' 

lenguaje se reifica con una pérdida parcial o total de su capacidad comunicativa" 4 . 

4 Reisz de Rivarola, Suaia. "Quién habla en el poema?". 0p. cir. p. 203. 
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La condición ineludible para que se pueda detenninar la ficcionalidad o no-

ficcionahdad de un texto dado estara dada sobre todo por el caracter de inteligibilidad del 

texto en tanto característica lingüístico-pragmática. No se trata de la creación de mundos 

posibles o imposibles, sino de los elementos formales de cohesion smtacttca y coherencia 

semantica Alh donde el trabajo de mvencion' o 'construccion" de la coherencia por parte 

del lector, mherente a todo acto interpretativo pero exacerbada en su dificultad en los 

discursos literarios, no se apoya en ninguno de los mecanismos habituales que aseguran la 

coherencia del discurso en general, donde la elaboracion de topicos globales o parciales es, 

mas que un conjunto de inferencias logico-lmguisticas, un esfuerzo de la imaginacion, (o, 

se podría agregar, una remisión al infinito intertextual), lo que da lugar a interpretaciones 

diferenciadas y hasta contradictonas, pero todas váhdas, segun la capacidad asociativa del 

lector (o su competencia literaria), la ficción• deja de ser pósible en tanto tal. Cómo se llama 

lo que subsiste es algo que Reisz no aclara. 

Solamente admite un hablante desgajado del poeta ("el poeta y su circunstancia" 

vital, biografica, emocional) en el caso en que el poema construye mequlvocamente una 

situación interna de enunciación a todas luces ineconciliable con la situación de escritura. 

Ejemplo (pueril en un doble sentido): Vallejo hablando como niño en un maravilloso 

poema de Trilce. Agrega: "César Vallejo no registra en el blanco de la página la directa 

expresión verbal de su vivencia sino el discurso verosfrnil -nunca dicho, o al menos, ni así 

ni ahora- de un Vallejo-niño sólo existente en el espacio intermedio entre la imaginación y 

la memoria"5  Concluye que, en este caso, "el que escribeno es el mismo que habla en el 

poema". 

íd. ant. p.  209. 	- 
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Pero en otros casos, numerosos además, no existe razón intra ni extra-textual que 

impida entender los enunciados como actos de habla del propio poeta, esto es, como 

manifestaciones directas de su real sentir en el instante de escribir el poema 6  Decir que 

estos textos emanan de un yo liricó no es más que un modo metafórico de referirse a una 

situación por demás conocida: al hecho de que el poeta no emplea en ellos los recursos 

normales de la comunicación cotidiana sino un lenguaje que resulta de la aplicación de un 

código estético particular. Audacias metafóricas, saltos temáticos, conexiones lógicas 

imprevisibles -en suma, los rasgos propios del texto lírico- no son aquí señales de la 

existencia de una voz ficticia sino expresión estética no mediatizada de cierta visión del 

mundo: las marcas distintivas- de un discurso no-pragmático y sin interlocutor definido pero 

que, a pesar de ello, forma parte del aquí y el ahora del poeta en situación de escribir. 

tSera entonces que, metaforas mas, metaforas menos, el discurso poético es en la 

mayona de los casos una subvanante de la confesion, el diario mtimo o la autobiografia? 

¿Se trata, una vez más, de qué: la inspiración, la expresión directa de la emoción, el decir 

- 	de un modo complicado lo que podría ser dicho en lenguaje llano, buena prosa de género 

menor? - - 	 - 	- 	- - 	 - 	 - 

Hay textos, Reisz al fin lo reconoce, que terminan, pese a sus esfuerzos definitorios 

y clasifcatonos, ubicandose en una suerte de tierra de nadie entre la ficcion y la no-ficcion, 

cosa que le ocurre por otra parte a una variedad de textos no necesariamente poéticos. Basta 

pensar en la novela histonca, la biografia novelada, mcluso la autobiografia 

6 
 Al menos desde Baudelaire (incluso antes) la poesía habla de otra cosa que no es el real sentir del poeta en 

el instante de escribir. Incluso, cualquier poema puede ser leído suspendiendo esta presuposición (que es sólo 

-un modo posible de entrada al poema) sin menoscabo para el mismo, mientras que no es posible afirmar lo 
contrario. En el extremo podría pensarse que si los textos hablan del real sentir y-pensar del escritor en el 
momento de escribir, todos deberían hablar de la escritura. - 
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Bárbara Herrestem Smith 7  desarrolla, en este sentido, un pensamiento más sutil y 

más riguroso desde el punto de vista de la lingüística que aporta soluciones importantes y 

nuevas perspectivas en relación con esta cuestión. Para ella los poemas, no son enunciados 

naturales, m sucesos' históricos únicos. En realidad un poema no es un suceso en absoluto y 

no se puede decir que haya "ocurrido" alguna vez en el sentido normal del término.. Al ser 

una estructura lingüística está regido por convenciones especiales, y es la comprensión de 

que estas convenciones están actuando lo que distingue al poema, como forma artística 

verbal del .discurso natural. Así, toda la poesía, incluso la .lírica, puede ser considerada 

discurso mimético o ficticio, porque lo que los poemas representan en el medio del 

lenguaje, es el lenguaje mismo, es el habla, la enunciación humana, el discurso. Lo que un 

poema representa distintiva , y característicamente no son imágenes, ideas, sentimientos, 

personajes, escenas o mundos, sino discurso. La poesía, iguai que el drama, representa 

acciones y sucesos, que son exclusivamente verbales, por lo tanto es la representación de un 

enunciado natural. . 

II 

Philippe Lejeune 789, quien ha analizado detalladamente el género' autobiográfico y 

su relación con la poesía, ha establecido que se trata siempre en la lecturade pactos que se 

establecen entre el género estatuido y los lectores. Así, la autobiografia se presenta como un 

"relato retrospectivo en prosa que una persona real hace de su propia éxistencia, poniendo 

énfasis en su vida individual y, en particular, en.la historia de su personalidad" 

' Barbara Herrestein Smith, On (he margin of discourxe. Chicago: CH.U,P., 1977.   Trad. en castellano Visor, 
1993 ;  31-54. 
799 

	Philippe. Lp¿zce autobiografique. Paris, du Seuil, 1975. p. 50.. 
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c Nombre propio y cuerpo-propio marcan el entrelazamiento entre la asignación 

genenca y el nombre, y la adquisicion del nombre propio como un estadio importante en la 

histona del mclividuo 

La lectura de un texto como texto autobiografico estrictamente hablando, no 

depende de un juego de adivmaiizas smo todo lo contrano responde a un pacto, el pacto 

autobiografico, que es la afirmacion en el texto de la identidad autor-narrador-personaje8 , y 

que envia en ultima mstancia al nombre del autor en la portada Las formas del pacto 

pueden ser vanadas, pero todas manifiestan la mtencion autoral de hacer honor a su firma 

El pacto novelesco, en cambio, podna definirse simetricamente por la practica 

patente de la no-identidad (el autor y el personaje no tienen el mismo nombre) y la 

atestacion de la ficcion (a traves de, por ejemplo, e! subtitulo 'novela') 

La identidad autobiografica o autobiograflada no pasa de ser así, en la deflmcion de 

Lejeune, un contrato de identidad, criterio util en cuanto penmte deshndar los textos, 

clasificarlos, pero que parece dejar de lado su aspecto mas mteresante, los puntos que hacen 

en el genero autobiografico de la identidad, la memoria y la narracion, procesos puestos a la 

vista del lector, mas que certezas, busquedas de una hermeneutica existencial mas que 

arribos, a un punto de conclusión de lo narrativo. 

Muchos teóricos y escritores han repetido la aflnuiación según la cual la novela es 

más verdadera (mas profunda, mas autentica, tal vez también más reveladora) que la 

autobiografla. Sin embargo la novela es decretada como más verdadera sÓlo cuando se la 

considera como autobiografia. El lector es invitado a leer las novelas no sólo como 

8 
 Y que lleva al lector a leer el texto bajo la categoría del documento, remitiéndolo a una función referencial 

y aun pacto de 'veracidad': lo que se dice será tomado por verdadero, teniendo en cueíita, por supuestó, la 
posibilidad de fkllas humanas como el olvido, la desvirtuación del recuerdo, la construcción y reinterpretación 
de la historia por parte del autor desde el presente de la escritura etc 
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ficciones que remiten a algiin tipo de verdad o enunciado general sobre la naturaleza. 

humana sino también como fantasmas reveládores de la individualidad de su autor. Esta 

forma indirecta o desplazada del pacto autobiográfico es lo que Lejeune denomina el pacto 

fantasmatico Pacto que, por mecho de una jugada doble del autor lega, al mismo tiempo 

que autobiografas u otros escritos .de la literatura íntima, logrados o fragmentarios, la 

sugerencia o el imperativo de leer suá novelas o sus poemas en clave autobiográfica. 

La relación que se abre desde la autobiografia hacia los textos' no autobiográficos 

(Lejeune habla solamente de la novela, pero podemos pensarlo también en relación al 

poema9 ) despliegue como relieve, pliegue o revés, un espacio en el que se inscriben ambas 

categorías de textos sin reducirse a ninguna de las dos, espacio a ser creado y construido 

por el lector como espacio autobiográfico.  

Si la autobiografla se define por algo exterior al texto, no es por un parecido, 

inverificable con la persona real,, sino por el tipo de lectura que engendra, la creencia que 

ongina, pero los lectores le han tomado gusto a adivinar la presencia del autor (de su 

inconciente) incluso en las producciones que no tienen aire autobiográfico: esa es la manera 

en que los pactos fantasmáticos han creado nuevos hábitos de lectura. 

Es'tos nuevos hábitos creados por el pacto fantasmático que des arrollan en torno a 

casi cualquier texto un generoso espacio autobiográfico, plantean nuevas preguntas 

teóricas, no siempre fáciles de responder: el pacto fantasmático, ¿no se habrá establecido 

Cuando Philippe Lejeune se pregunta poresta relación ("Michel Leiri... autobiografla y poesía". En: Le 
pacte aurobíagrafique. Paris, du Seuil, 1975) planteados cuestiones diferentes: en primer lugar presenta al 
poeta como aquél que tiene a su disposición todos los recursos del lenguaje, aquél que, en el marco del 
poema, puede utilizar formas de la autobiografia, como la primera persona, el relato retrospectivo y el pacto 
con el. lector, y puede proponer una continuidad entre el "yo" lírico construído en el poema y una 
autobiografla, mientras que al autobiógrafo le resulta más dificil calcular el grado de poesía que puede tolerar 
el género autobiográfico sin desdibujarse. "Todo depende de los hábitos de lectura de una época". Por otra, 
parte, es dilicil imaginar el modo de narrar en el marco de una autobiografia la experincia poética, los juegos 
del significante y el significado propios de la poesía. La poesía no puede transformarse en la regla de'' 
producción del texto auto6iográfico, sólo puede operar dentro de él corno un tema entre otros. 
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con la concepción romántica del sujeto?, ¿no se habrá fortalecído con la lectura 

psicoanahtica de los textos?, ,que pehgro hay de volver a este pacto cuando se lee un texto 

en tanto texto escrito por un sujeto biológicamente (referencialmente) mújer?; ¿se restituye 

el pacto fantasmatico con la recategonzacion de la nocion de experiencia llevada adelante 

por las mujeres escritoras, o esa asunción del aquí y el ahora de la escritura no es, no quiere 

ser, no puede ser leído más que como afirmación de un saber y reconocimiento de iui 

limite, como lugar de autondad chsmmmdo? 

Si desde el Romanticismo, o mas aun, desde la lectura 'romantizada" de la poesia' °, 

(lectura que persiste hasta nuestros chas en el biografismo, en una vertiente desbordada de 

la psicologia y el psicoanahsis que buscan en el texto las vivencias, la constitución psiquica 

de una personahdad), se impuso una mterpretacion sentimental que presupone que solo es 

posible escribir la emocion desde la emocion, en un pathos no mediado ni siquiera por el 

lenguaje, por la cultura, por la cultura hnguistica , si despues de Baudelaire se leyo desde 

el lugar de las correspondances y despues de Rimbaud via Breton se leyo al poema como 

mcoherencia, flash o shock, la pregunta fundamental, que se desprende de las 

argumentaciones teoncas antes consignadas, es ¿como se puede leer nuestra poesia 

contemporanea (desde que pactos de lectura)? 

10 Todorov, Tzvetan. "En torno a la poesía". En: Los géneros del discurso. Caradas, Monte Avila, 1991,   
Como lo advierte Mukarovsky, en "La personalidad del artista", el rasgo fundamental de la concepción 

romántica es la relación de espontaneidad çntre la obra y la personalidad. En esta relación, ésta se hace valer 
cada vez más en detrimento de aquélla. Es únicamente partiendo de este requisito de la espontaneidad que 
puede pensarse que exammando los procesos psíquicos individuales que dan lugar a la obra se analiza el arte 
mismo. Esta concepción, hipertrofiada, llega a su propia paradoja, porque si en la obra el artista expresa su 
singularidad, su 'privatissimo psíquico', ¿cómo pueden los lectores entrar en comunicación con ello? Ese 
'privatissirno' del genio ¿no roza lo incomunicable, lo incomprensible para los lectores? 
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Liii 

Afinna Ana María Porrúa, en su artículo "Notas sobre la poesía argentina reciente y 

sus antologías", aparecido en Punto de vista número 72791: "Algunas de las escritoras que 

comienzan a publicar poesía en los 90 parecen definir su imaginario como inversión del 

masculino. Si allí hay "negros", "cabezas", "dos bólivianos con ropas de bailahta" (Llach), 

en los poemas de Marina Mariasch (...) aparecen mujeres- casi siempre aniñadas, envueltas 

(...) en vestidos y puntillas. Si allí se encuentran "Lugares calientes,í hogares donde hubo 

cierto despojo" (Llach) o "Una pocilga posmo" (Rubio), acá aparecen "un planeta 

miniatura lleno de baby cactus que nosotras cuidaríamos" (Mariasch), la casa caparazón de 

caracol, interiores revestidos de broderie. En este caso la poesía habla desde un lugar de 

infancia y se hace cargo solamente deJa miniatura, de lo pequeño." 

No voy a extenderme aquí en una impugnación metodológica de su trabajo. Sólo 

señalare que Porrua, cuando cita los textos escritos por mujeres, recorta fragmentos 

inferiores, incluso a la extensión del verso, de modo que se podría argumentar que se fuerza 

así a los sintagmas aislados a ilustrar una tesis que no es seguro que se ajutaría. a los 

poemas completos, mientras que transcnbe in extenso la poesia escrita por varones Por otra 

parte, este tipo de lectura, que parece pasar por alto algunos de los postulados de las teoría 

- 	 literarias de corte formal o incluso de la hermenéutica tradicional, al olvidar el trabajo o 

791 .Porrúa, Ana María.. "Notas sobre la poesía argentina reciente y sus antologías", Punto de vista número 72. 
Abril de 2002. Ya antes, en una ponencia presentada en el 1 Congreso Internacional 'Razones de la Crítica". 
Facultad de Humanidades y Artes. Universidad Nacional de Rosario, había expuesto lo siguiente: "Eti los 
poemas de los jóvenes la mirada es la devolución de lo inmediato, de las superficies, no hay lugar para la 
indagacion Los negros los bolivianos las chicas aparecen bajo los disfreces de lamoda y se han 
convertido en el verdadero paisaje del mercado. Un paisaje sin historia, por eso ellas están detenidas en un 
mundo infantil y ellos, los "cabezas", están separados del peronismo; un paisaje en donde sólo cuentan las 
apariencias. Habrá que ver hasta cuándo esta objetividad que se mueve sobre superficies "brillantes" mantiene 
su carácter revulsivo,, ó al menos su poder de choque. Habrá que ver cuánto resiste el ojo antes de 
acostumbrarse". 
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proceso de la significación o de la significancia propios del género poétic0 792, se restrilige a 

sí misma a remitirse prevalentemente a lo que tradicionalmente se denominaba 

"contenido", es decir, a lo explícitamente enunciado por el poema o por los poetas en lo 

paratextos 793 . No puede, de este modo, en virtud de su encuadre teórico y métodológico, dar 

cuenta de efectos de sentido o de construcciones significantes más complejás o sutiles. 

Baste recordar, por ejemplo, los cuatro elementos que deslinda Jhonatan Cu11er 794  como 

convenciones yio expectativas, que engendran un. "pacto de lectura" específico del género 

lírico: 

una totalidad u coherencia que el poema garantiza como totalidad autónoma. 

el hecho de que el poema reclama significación y atencióri a su construcción verbal. Una 

anécdota trivial adquiere significación generalizada y. arriba a un ethos simbólico, o, un 

poema breve, oscuro e insignificante, se vuelve un ejemplo de la poesía oscura o trivial, 

propomendose como una metapoetica en la medida en que los poemas se toman como 

declaraciones de poética en general. 

3 la resistencia del poema contra su mtehgibihdad El proceso lineo fuerza a sus lectores a 

una situación de çooperación. Cuanto más extraña e incómoda es la lectura, más requiere 

atención especialy esfuerzo extra. 

4. djstancia.e impersonalidad 795  

7!2 
 Basta mencionar a este respecto posturas tan diversas y sin embargo, en el iunto de la necesidad de 

analisis formal coincidentes como las de lun Tmia.nov, Juba Kristeva y Paul Ricoeur Tinianov, Iuri. El problema de la lengua poética. México, Siglo XXI, 1975. Kristeva, Julia. La révalution du langagepoétiqiie. Paris, du Seuil, 1974. Ricoeur, Paul. Teoría de la interpretación. México, Siglo Xxi, 1995. 
Aunque Williams reinvsindica, en su crítica al formalismo, la necesidad de rescatar "contenido" e 

"intención", no invalida la estructura del verso comb elemento significante. Williams, Raymond. La política del modernismo. Bs. As., Manantial, 1997. 
794 

	CulIer, Structuralisrpoetjcs. Comeili, Ithaca, 1975, pp.161-188. 
Pueden ciatrse también otras convenciones: lareflexividad: que entiende a la poesía como discurso que 

habla de sí mismo. La autorreflexividad del discurso lírico, su inmanencia, su manera de hablar de sí mismo, 
es considerada su principal norma por muchos autores. Pozuelo-Yvancos reseña varias de estas posturas. Por 
ejemplo Riffaterre aflrmaque en poesía hay que hablar de "significancia": La lectura poética presupóne el 
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Asi Porrua, si elige dos vanables para definir yio clasificar la poesia de los 90, la de 

lo "monstruoso" (representado aquí por las referencias, al menemismo, o una 

desacomodación enunciada enfre el cuerpo propio y el género ajeno), y el sermo plebeius 796  

(un cierto coloquialismo o habla popular), quedan Ñera poéticas importantes y citadas por 

la misma Porrúa, al mismo tiempo que, en la que califica de "habla aniñada" refiriéndose a 

Marina Mariasch y Roberta Iannamico, es posible leer tanto el sermo plebeius cómó lii 

monstruosidad. 

Ante una operación crítica con estas características, resulta relevanté una 

reconideracin de los términos teóricos que se emplean para acercarse a las obras 

literanas 

Por eso vale la pena preguntarse: ¿cómo se delimita "el lugar" desde el que habla la 

poesía? ¿es el lugar de un "yo poético" equiparable al autor/a? ¿de un personaje ficticio? 

¿de la lengua misma? 

Pozuelo-Yvancos 797  afirma que la poesía lírica es una especificidad sancionada 

culturalmente, que constituye un. horizonte normativo, y como ello corresponde a una 

posicionahdad irremplazable de autor y lector, mtrmsecas a los actos de leer y escribir 

poesía con sus actitudesy actividades especificas. 

nivel heurístico de la significación mimética para llegar a la lectura hermenéutica o retroactiva de la 
significancia del texto como un todo. En tanto para María Corti la poesía es una afirmación metasemiótica: 
revela la realidad material de su organización. La operación de significancia es su significado principal. 
Stierle propone la poesía como un antidiscurso, que trabaja para abolir, los esquemas temporales y la 
linealidad discursiva al multiplicar los contextos por medió de la metáforay el salto temático. La poesía lírica 
discursiviza el texto, que se vuelve así un elemento del discurso. En tanto para Gérard Genette el estado 
poético se parece al del sueño, es su propia afirmación de écart, de negación, recuerdo, ilusióp, o captura del 
lado oscuro de las cosas, donde lenguaje y experiencia son la misma cosa, no reflejo de otra. 

Categoría de lectura que propone Arturo Carrera en el "Prólogo" a la antología Monstruos. Bs. As., FCEIICI, 2001. 
791 

José M. Pozuelo Yvancos, "The Pragmatics of Lyric Poetry" en S. López, J. Talens y D. Villanueva, 
Critical Practices in Posl-Prancó Spain. Minnesotta, 1994, pp.90-105. 

e 
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Taiiibién habría que preguntarse en qué medida la identidad pragmática de la poesía 

lírica depende de la poética normativa, y en qué medida se ha construido diacrómcamente a• 

lo largo de la evolución histórica en horizontes variables de expectativa que cada cultura 

literaria ha seleccionado por sí misma. 

Porque para leer la poesía contemporánea, para apreciar sus juegos de lenguaje, es 

necesario situarse a otro nivel, un nivel que ha sido ya analizado y presentado en toda su 

complejidad en las recientes teorias sobre la unoa y los sujetos lincos, especialmente desde 

sus fonnulaçiofles pragmáticas que permiten percibir y analizar la enorme variedad de 

juegos de lenguaje" que el enunciado poetico actualiza, extrema, pone en juego 

Iv 

Hay dos elementos, igualmente importantes y potentes, en las poeticas de Manasch 

y Iannaniico, que conoen, en los poemas, estas falsas dicotomías planteadas por lá 

crítica798 : la terriura'y el humor799. Esa, podríamos decir, es su marca en el orillo, su todo 

posibilidad descubrir que se puede ser tierno y parodico al mismo tiempo, tierno y 

levemente irónico o autoir0nico 800 . 

Porque en estas poetas no hay sentimentalismo, es decir una efusión de sentimientos 

que emanarían, de un "yo" poético expresándose a sí mismo Lo que hay son más que nada 

En este sentido los artículos criti.os de Porrúa siguen estrictamente la lectura inaugurada por Daniel 
Helder y Martín Prieto en "Boceto n*2  para un ... de la poesía argentina actual". Punto de vista n*60, abril de 
1998. 
99  Arturo Caifera, lector sutil, anota la importancia del humor en el prólogo a Monstruos, categoría que 

Porrúa pasa por alto. 	 . 	. 
800 

Para una consideración crítica del concepto de parodia: Pauls, Alan. "Tres aproximaciones al concepto de 
parodia". En: Revista Lecturas críticas. Año 1, ri° 1, diciembre de 1980. Para la relación entré parodia, ironía, 
y ternura: Moser, Walter.. "La parodie: modeme, .posmodeme". Ed. por Université de Montréal. 1992. Define 
la parodia posmoderne del siguiente modo : "La nature ludique du travail parodique ne s'oppose plus au terme 
sérieux qui est désormais intégré dans l'éthos neutre qui peut désormais impliquer á la fois l'hommage á un 
modéle parodié et son irohisation ». 
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pensamientos fragmentarios y sensaciones también fragmentarias, mezcladas que, como 

relámpagos, iluminan, por fraccicines de segundo, una escena, y de..algún modo la detienen, 

la congelan como una foto mstantanea, para entregarla a la memoria, a la reflexion, a la 

sensación nuevamente, a la poesía. Exactamente al modo en que Léger, casi como un 

visionario, describió en 1924 ló que seria la técnica fundamental del pop art: "Aislar el 

objeto, o los fragmentos de objeto, y presentarlos en la pantalla en close-ups lo más 

ampliados posible. La ampliación enorme de un objeto o sus fragmentos les confiere una 

personalidad que antes no tenían y, de . esta forma, pueden llegar a ser vehículos de un, 

lirismo y de una fuerza plástica enteramente nuevos" 801  . 

El abanico de atracciones que despliega Marina Mariasch en coming czti'racions 802  

abarca un espectro ampho de posibilidades que va desde un erotismo dulce, un viaje por un 

mundo de golosmas, un sueño, hasta lo siniestro Ya en el primer poema el techo de la casa 

vuela, imagen que remite, indudablemente, no sóló a lá voladura de la casa con que se 

irucia El maravilloso Mago de 0z803 , ese momento maugural que concita travesia y 

aventura por un país extraño cuyas costumbres y personajes se desconocen, y que por eso 

mismo es peligroso, smo tambien la aventura de la escritura a iraves de una cita famosa de 

Alejandra Pizarnik: "cuando a la casa del lenguaje se le vuela el tejado y.Ias palabras no 

guarecen, yo hablo". Esta afirmación, que puede adjudicarse al "sújeto lírico", es pasible de 

ser adjudicada tambien como 'proyecto creador" 804, es decir que se puede adjudicar al autor 

como intencionalidad estética, pero por procedimientos diferentes, más globales,para los 

cuales es necesario considerar el poema, en tanto totalidad, e incluso el poemario, como 

°' Lippard, Lucy. Elpop art. Barcelona, Destino, 1993. 
802 Mariaseh, Marina. comingarzractions. Bs. As., Siesta, 1997. 
803 L. Frank Baum. El maravilloso mago de Oz. Bs. As., El Ateneo, 2000.. 
804 

Entendiendo este concepto tal como lo ha definido Pierre Bourdieu. Las reglas del arte. Barcelona, 
Anagrama, 1995. 	 . 
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totalidad, como un acto de habla determinado en relación con un enunciador ya no "en el 

texto" sino "del texto 7805 . 

Por eso es necesano considerar la ficcionahdad del "yo poético", con toda su 

complejidad, para percatarse de que se trata de personajes en todo caso  aniñados y de una 

infantilización de la voz propia del poeta y de su figura social. Son personajes los que 

recorren el paisaje, a la vez extraño y doméstico, de lo cotidiano, sus imágenes (a través de 

los mass-meclia en ocasiones) y sus decires Y su travesia es, en el sentido mas estricto, la 

del siniestro de que habla Freud, lo cotidiano vuelto extraño Uno de los primeros 

elementos que sufren este giro hacia lo siniestro es, indudablemente, el "yo", que oscila 

entre un tono pretendidamente confesional y la asunción de un discurso que puede ser 

atribuido a un personaje que es casi un tipo: una chica moderna de Palermo, l3e1grano o 

Barrio Norte en los años '90 (un tipo que César Aira tomara para mimarlo y exagerarlo 

hasta el. disparate en una de sus novelas, Yo era una chica moderna806). 

El estatuto de ficcionahdad de este sujeto es un punto central a la hora de evaluar 

los efectos estéticos y el posicionaniiento del proyecto creador en el campo literario 

argentino.de los poetas de los 90, sobre todo porque juega, por medio de figuras complejas 

como la iroma y la parodia, figuras de dos tiempos y doble lectura, en un borde peligroso 

en' el que por momentos personaje y figura autoral se superponen, para separarse después 

805 Esta diferenciación, que es crucial, es apuntada por Scarano en su texto en los siguientes términos: "La voz 
en la escritura": este sujeto "se constituye como 'un sistema dinámico de unidades culturales que• se 
configuran semióticamente. Eif• el interior del texto el sujeto se hace cuítura.(adviene en. la  forma de un yo) 
porque sólo así puede incorporarsea la semiosis' (Cuesta Abad). El sujeto ya no es abordado pues como el 
dador del sentido esencialista del discurso, sino producto del mismo en su heterogénea variedad", p; 13; "La 
voz de la escritura": "Entenderemos aquí por sujeto textual a aquel yo que emerge de la escritura y hace 'ese 
doble movimiento de constituir el lenguaje que lo constituye' (Pezzóni). En este sentido hablaremos de 
procesos de flccionalización del sujeto, en tanto que el yo asume actitudes determinadas para representarse en 
el lenguaje p 13-14 La escntura de la voz Proponemos una hermeneutica del sujeto basada en un 
'acuerdo pragmático' entre productor y receptor, espacio en el cual se debate la consistencia de este autor y su 
proyecto textual, su intencionalidad cristalizada en escritura". p. 17. En: La vozdiseminada. Bs. As., Bibios, 
1994. . . 
806 	 Yo erauni chica moderna. Buenos Aires, Interzona, 2004. 
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con un guiño, y para decodificar las cuales es importante poseer información contextual, tal 

como lo expusiera Booth. Para poder afirmar la no coincidencia entré la postura del autor y 

la defendida por el personaje por élJella creado, y percatarse de la ironía o la ternura, esas 

distancias sutiles y cambiantes entre uno y otro, se vuelve crucial conocer las posiciones de 

los autores expresadas en entrevistas, mesas de debatt, paratextos, mtervenciones publicas 

de distinto tipo, filiaciones teórico-poéticas, etc, en la medida en que, como lo hace notar 

Laura Scarano 807 , "la voz del autor émerge no como mera 'ilusión referencial' ni mucho 

menos como reflejo genético de una biografla empírica, sino en forma de mediaciones 

hngmsticas y culturales, cristalizaciones de una ideologia literaria y de un proyecto creador 

articulado verbainiente". 

Incluso las palabras, que son en esta poetica las palabras de todos los chas y sus 

giros coloquiales, se vuelven otras, dadas vueltas o interrogadas por un uso aparentemente 

mcorrecto o agramatical (que podna en un pnmer momento pensarse como mconeccion 

mfantil) del habla, pero que revierte, por eso mismo, toda la construccion del poema 

Así Mariasch reúne en el póema "en una fiesta" dos estereotipos en una misma 

actitud te esperaba toda la noche en una fiestal atada al telefono/ dandole besos a todos 

los chicos que no eran vos" 808  Actitud pasiva de la que espera, pero sm resignacion, y 

pequeña venganza agridulce de la que traiciona, pero sin dejar dé esperar, estas dos 

actitudes se vuelven sobre el yo y no hacen mas que dañarlo por esa vuelta declara su 

impotencia ante el abandono, el olvido, la ausencm del otro, al mismo tiempo que se rie de 

si misma El daño se mscribe sobre el cuerpo por mecho de una hiperbolizacion "Yo te 

esperaba en la fiesta/ y me arreglaba para vos:! me afeitaba los dientes,! me agujereaba la 

807 Scarano Laura Los lugares de la voz Protocolos de la enunciacion hreraria Mar del Plata Melusrna 
.
2000. p.35. 
808 Mariasch, Marina. (197) corningattractions. Buenos Aires: Siesta. p. 33. 
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piel con cigarrillosj yo angraba" 809, donde se reúnen él absurdo, la referencia a la tortura, 

la remision a un topico de la escntura de las mujeres Esta combmacion de elementos que 

no constituyen una suma sino una yuxtaposición irreductible, está cargada de humor, negro, 

esa fonna refinada del humor el sujeto juega juegos peligrosos, juegos y posiciones que no 

domina, pero que, por sus contradicciones mismas, la maiitienen siempre viva ("y yo áqui, 

despierta"8' O)  

Porque.este juego no deja de poner en escena todo el tiempo, y es parte constitutiva 

ineludible de todo el proceso semiótico, un dictum de la cultura: lo que hay es, pleno y 

plano a la vez, la exposición de una suerte de inconsciente lingüístico, de un "yo" 

compuesto por estos rumores, fragmentos desordenados de cultura en el más amplio 

sentido, alta cultura y cultura de masas, como si dijera: "de esto estamos hechos". Un 

conocido crítico del pop art (Swenson 8 ' ) explicó las operaciones dé esa estética del 

siguiente modo: "Buena parte de lo que es bueno y valioso en nuestras vidas es público, y 

lo compartimos con la comunidad Este es el mas comun de los lugares, la mas comun de 

las respuestas prefabricadas, y con ello tendremos que enfrentarnos si queremos llegar a 

comprender algo de las nuevas posibilidades que nos brinda este nuevo mundo valiente y 

que no ha perdido por completo la esperanza" 

La idea de "sujeto" entonces se des-subjetiviza, o se vuelve impersonal y distante, 

en la medida en que "la poesía contemporánea pone en escena este desplazamiento 

dialogico, la fuga hacia los margenes de voces dispersas que volatilizan aquel sujeto 

unívoco y centrado de la tradición lírica moderna, acentuando sus máscaras e imposturas, 

Mariasch, Marina. (f997) co.sning allracíions. Buenos Aires: Siesta. .p 23. 
° Mariasch, Marina. (1997) comingattractions. Buenos Aires: Siesta. p. 30. 

" Citado en: Ragué Ariai, M. José. (1973)Los movimientos pop. Barcelona: Salvat Editores. 

339 



sus silencios y fragmentaciones" 812  y requiriendo y creando así, al mismo tiempo, nuevos 

pactos de lectura. 

También se juega el juego de la incoherenciá o la autocontradicción (otra atribución 

característica que se les suele hacer a lasmujeres), como cuando diúe: "Sentadas, las 

rodillas abrázadas, queremos correr" 813 . O la aparente incongruencia de las imágenes y 

conceptos que se hilvanan en "Marte ataca", que deshace toda teoría de pretendida 

significación del poema, cuando al fmal del poema dispara, sin piedad: "igual que al verse/ 

en el espejito de una polvera/ que nada es mejor de lejos/pero tampocá de cerca.!!" 814, o el 

uso, siempre zumbon, parodico, de la nma, o la división entre palabra y conciencia, entre 

personaje y persona, entre cliche y reahdad, en "Malcolm y yo" ('me hace decir lo que 

quiere/ aunque yo declaro a la prensa! 'sé muy bien lo que hago" 815). Por eso, en virtud de 

este juégo que revela un alto nivel de autoconciencia, de los personajes y de la autora, 

subrayado por el juego mtertextual con poeticas como la de Pizarnik, que hacen del 

sufrimiento un nucleo fundamental de su poetica, "aniñada" aqul, en el contexto de la 

poetica de Mariasch, solo puede ser sommo de "lastimada" 816  m  

A este respecto resulta de fundamental importancia operar con la distinción 

propuesta pór Scarano, según la cual es necesario separar la voz de la enunciación de la voz 

en la enunciación para analizar de qué modo funcionan figuras como la ironía y, la litote, la 

perífrasis, la hipérbole, la parodia, en cada uno de los niveles. Dado que Ducrot y 

Todorov817  definen, escuetamente a la ironía como "empleo de una palabra con el sentido de 

812 Scarano, Laura. "En torno al yo': el estatuto semiológico del sujeto en el discurso poético". En: Escritura, 
año XVIII, Nos. 35-36. Caracas, enerp-diciembre de 1,993. p. 177; 	 : 
113 Mariasch, Marina. (1997) comingattractions. Buenos Aires: Siesta. p. 30. 
814 Mariasch, Marina. (1997) comingaltractions. Buenos Aires Siesta. p. .27. 
815 Mariasch, Marina. (1997) comingattractions. Buenos Aires: Siesta. p. 25. 
816 "Lastimada, aniñada, a ella tampoco le importaba nada". "tres días sin Plurabelle". p. .40. 
817 Ducrot y Todorov. Didcionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje. México, Siglo XXI, 1989. 
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su antónimo", habría que ver quién "emplea" la palabra: si el personaje, si la autora, si 

ambos Cuestion que se ve complicada en el caso de una figura como la iroma debido a al 

menos dos razones: que esuna figura que abarca extensiones muchas veces superiores a la 

frase' (los teóricos de la Rétorique Générale ubican a la ironía en el nivel de los 

metalogismos, es decir que son figuras que afectan el sentido a nivel de la frase y de 

elementos mayores que la frase), y que es una figura que por lo general se evidencia a nivel 

de la elocutio, es decir que sus marcas son más visibles en la comunicación oral presencial. 

La ironía (simulatio, ifiusio, perrnutatio ex contrario ducta) como tropo de dicción 

es la utilización del vocabulario parcial de la parte contraria con el firme convencimiento de 

que el publico conoce la mverosunihtud de este vocabulano, por lo que entonces se asegura 

tanto mas la verosimilitud de la parte propia, hasta tal punto que las palabras iromcas en el 

éxito final se han de entender en un sentido que está contrapuesto a su sentido propio. 

La señal general de la iroma 818  es entonces el contexto Como la iroma (en cuanto 

contrarium de la parcialidad) está expuesta especialmente al malentendido parcialmente 

relevante (de la obscuritas con dirección imprecisa) la señal del contexto se refuerza de 

buen grado mediante las señales de la pronuntiatio. 

•La ironía como tropo de pensamiento es, primeramente, la ironía de dicción 

continuada como pensamiento y consiste, así, en la sustitución del pensamiento indicado, es 

decir, corresponde al pensamiento de la parte conirana Como tropo de pensamiento la 

ironía está más diferenciada que la ironía de dicción.. 

Hay que distinguir enire la dissimulatio (ocultación de la propia opinión) y la 

simulatio (defensa positiva, la mayoría de las veces provocadora, a veces presentándose 

también de modo enfáticamente inofensivo, de la opinión de la parte contraria). 

818 Lausberg, Heinric1' Elementos de retórica literaria. Madrid, Gredos, 1975. 
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La ironia retonca quiere que la iroma sea entendida por el oyente como tal, es decir, 

como sentido antitético. La ironía táctica quiere hacer definitivo el malentendido. (P.e. en 

las formas de cortesia y en el eufemismo) 

Wayne Booth819  resume de este modo las complejidades de una figura tal en 

primera mstancia reconoce cuatro pasos en la reconsiruccion de la iroma estable 1 al lector 

se le exige que rechace el significado literal; 2. se ensayan interprteaciones alternativas; 3. 

debe tomarse una decisión sobre los conocimientos o creencias del autor; 4. después de 3 se 

puede elegir un significado o conjunto de significados de los cuales se puede estar seguro 

(estos significados se hallaran necesariamente de acuerdo con las creencias sobreentendidas 

que el lector ha decicho atribuir al autor) 

Por ello afirma que descubrir una intención irónica en una obra consideradá en su 

totalidad depende de una decisión: la de que es imposible que el autor haya querido decir 

tal o cual cosa Tanto si pensamos que este paso nos lleva fuera de la obra como si no, abre 

el camino a debates sobre quien tiene la imagen correcta del autor y de otros rasgos 

relevantes del contexto 

Es posible utilizar aqui una distmcion tomada de la hermeneutica entre significado y 

significación. Se puede tener un conocimiento más o menos firme sobre los primeros, pero 

hay que relegar para el nivel de la significación tódas las interpretaciones indefmidamente 

ampliables que una obra puede recibir. 

Por otra parte las reconstrucciones de la iroma no pueden reducirse a gramatica o a 

semantica o a linguistica, porque 'al leer la iroma leemos la vida misma" Leemos 

personajes y valores, convicciones Por eso es un camino de acceso para la mterpretacion 

919 ooth, Wayne. Ret5ri&a de la ironía. Madrid, Taurus, 1986. 	- 
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Distingue Booth diferentes pistas para tener la certeza de encontrarse ante esta 

figura, considerando la Iríada de elocución, hablante y tema: 1. advertencias claras en la 

voz del propio autor en los titulos, en los epigrafes, otras afirmacion directa del autor p e 

"El yo de este libro no es yo"; 2. proclamación del errór conocido: si el hablante manifiesta 

una ignorancia o locura que resulta "sencillamente increíble"; 3. la existencia de diversos 

tipos de conocimiento contra los que puede atentar irónicamente el hablante (a. expresiones 

populares, b. hecho histórico, c. juicio convencional); 3. conflictos entre hechos dentro de 

una obra, 4 contraste de estilo si el estilo se aleja notablemente de lo que el lector 

considera es la forma normal de decir las cosas, o de la forma en que las dice normalmente 

ese hablante; 5. conflicto de creencias: conflicto entre las creencias expresadas y las que 

sospechamos, tiene el autor. p. e:  en la inclusiónde un pasaje en un texto de otro tono. 

En última instancia el que una obra sea o no irónica depende de las intenciones que 

constituyen el acto creativo Y el que sean considerados o no como irónicos depende de que 

el lector siga las pistas que llevan verdaderamente a esas intenciones 

Si se tiene en cuenta estos desarrollos teoricos, no se puede dejar de notar que en 

Mariasch la voz, de vuelta de Oz, del País de las Maravillas y del territorio de la infancia, 

se reparte, tanto a nivel del sujeto textual como de la autora del libro(autora que sabemos 

conocedora tanto de poeticas consideradas como modelos de lo que se ha dado en llamar 

"escritura demujeres" como de los postulados feministas 820 , pero también por el juego 

intertextual que se establece entre su primer libro y el segundo y por el Ars poetica que 

publicó en la antología Monstruos), entre la defensiva y la espera: no hay que olvidar que 

826 
Marina Mariasch asistió por cuatro aos al Taller de Poesía dictado por Delfina Muschietti donde leyó a 

Pizarnik, Marosa de Giorgio, Ana Cristina César, Sylvia Plath, entre otros. También tradujo poemas de Sylvia 
Plath y de Patty Smith. 
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Dorothy einigra con su casa desde el desierto a una region mas hermosa, y es al desierto 

adonde vuelve, despues de haber perdido defimtivamente sus zapatitos de plata Desde ese 

desierto se escribe Y si el sujeto se refugia o parece refugiarse por momentos en la infancia 

es una infancia que no guarece porque sabe perfectamente bien lo que le espera. En este 

sentido resalta la escena presentada en' dmner" una chica que pasea y espia los interiores 

de las casas. Los hombres. con bebés de las manos, le dicen piropos. Pero es la frase: 

"aunque yo espíe sus quizás casas", es esa precisa ubicación del "quizás" entre el posesivo 

y el sustantivo por antonomasia de lo domestico, 'casa", lo que desarma toda la situacion y 

obliga a releer (el poema, la cultura, lo que la cultura estereotipa de las mujeres) Lo que se 

pone en duda es la domesticidad misma, es la imagen de felicidad familiar de los 

comerciales de galletitas, a partir de una alteracion de la smtaxis que remeda algun tipo de 

habla impropia Esa palabra desmiente toda mocencia posible Esa palabra es la bisagra 

misma del doblez. esa palabra duele como duele la ironía, porque "ninguna verdad, ninguna 

pasion, ningun compromiso pohtico, mngun jmcio moral puede resistir el examen iromco", 

que puede llegar incluso, en el caso de la llamada iroma infinita' a la "mcondicional 

afirmacion cosmica de que el universo es absurdo" 82 ' 

Como dice en X3C 22, un libro que contiene en sus versos su propia reflexión 

poética, "doméstico' no significa aquí/ tenedores y cuchillos" ("V05"), sólo lo aparenta 

para sorprendemos más y mejor. Por eso, escribe .desde la desprotección y la soledad, 

cuando las palabras no guarecen, para demostrarnos que no guarece la palabra mujer', la 

palabra niña', la palabra 'casa', la palabra 'domestico', la palabra 'amor' Y por eso lo 

minúsculo: parece ser que cuanto más pequeño, más siniestro. ¿o no es acaso más perverso 

821 Boóth, W. op. cit.,p. 315. 
" Maiiasch, Marina. LXV Bs. M., Siesta, 2001. 
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el baby cactus, que por su tamaño reducido mcita a tocarlo, a cuidarlo, y cuyas espmas no 

lastiman menos por eso? 

El mundo caramelo es un mundo cruel, perverso, y es un mundo fuertemente 

sensual y sexualizado. También en relación con el tema del amor entre mujeres la escritura 

de Marina Mariasch hace equilibrio en zapatillitas de punta: es decir: no se incliná ni por 

una reivindicación ni por un rechazo militantes horno u heterosexuales. Otra vez: juega en 

los bordes Y es ese merodeo en los bordes lo que la hace mas revulsiva Por eso es posible 

ver mas que la banahdad de un mundo conquistado por las mercancias, e mcluso mas que el 

insight repentino que dice que 'el ser no esta mas alla de las cosas, smo que solo se hace 

tangible en ellas"(Helder-Prieto) 823 , en esos "dedos que sólo las chicas saben meter 

aplastando Bubaloos"( tren") 

Después de leer XXX ya no se puede dudar de que la voz que construye Marina 

Manasch es una voz, ante todo, a la defensiva, una voz impostada que mientras dirime las 

siempre actuales cuestiones familiares, carga los debe y los haber en la cuenta de la relacion 

con un padre ausente, "desaparecido". El reclamo, que mima más una enunciación 

adolescente que infantil, sobre todo cuando juega el rol de la falta de afecto como pose, 

deja ver en su doblez su perfecta y definitiva pérdida de inocenóiá. La ex niña en el 

personaje que aparece reiteradamente en los poemas ve surgir en ese espacio devastado su 

identidad o sil falta de identidad: un cuerpo de hijo desaparecido en espejo por la 

desapancion del padre ausente, un padre narcisista que no devuelve la mirada que mas 

importa, la que podría volverla sexy. A partir de ese lugar errado, la voz se flexiona sobre 

Daniel García T-Telder y, Martín Prieto en "Boceto n *2 para un,... de la poesía argentina actual". Punto de 
vista n*60,  abril de 1998. 
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sus marcas de género y de generación, desde ahísorprende, desde ahí amenazala superficie 

de labanalidad. 

Lo que salta a la vista en esta escritura, lo que la relaciona con otros poetas de su 

generación. y engiciba las diferencias (también las genéricas) entre ellos, son las huellas que 

la violencia ha dejado en la constitución de una conciencia de hijo o heredero en las 

pequeñas escenas familiares en que tantos de ellos escnben la histona (social, politica y 

familiar al mismo tiempo) pequeño-burguesa, y ven en filigrana, lo que de pohtico hay en 

la vida privada: la impugnación de la imagen del padre, o el dolor ante su visión, como 

conciencia de un fracaso historico y politico de una generaclon 824  La herencia es la de la 

desazon La expenencia, la mfancia en la dictadura, la de una vida puertas adentro (ahi esta 

la exterioridad del interior, como señalaron las feministas cuando afirmaron que lo privado 

es politico) 

y .  

Mamushkas 825, de Roberta lannamico, es un texto que hace de lo pequeño un 

elemento fundante de su estética y concita desde el inicio una red de sentidos y 

valoraciones asociados a él: lo pequeño y la infancia, lo pequeño y el cuerpo, lo pequeño y 

la identidad, lo pequeño y lo decorativo, lo pequeño y lo "femenino" El texto esta 

construido con la estructura al mismo tiempo repetitiva y expansiva de los caracoles o de 

las mamushkas, esas muñecas rusas que en realidad se llaman inamtriushkas pero cuyo 

nombre Iannaniico transforma o traduce para dirigirnos más directamente a la sigiirflcación 

de lo materno. De esa imagen-objeto que le da título extrae una cantidad de variantes qué, 

824  Especialmente "La heredad". En XXX 
80  Jannamico, Roberta. Ñamushkas. Bahía Blanca, Vox, 2000. 
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como ejercicios de una imagmacion progresiva, hacen que la mamushka se vuelva la 

escritura misma. 

En primer lugar nos interna en lo que Luce Ingaray 826  llamo el contmente negro del 

continente negro: eso que sucede allí, entre lo uno, lo doble y lo múltiple, entre el sujeto y 

el objeto, entre lo mismo y lo otro, entre la noche y la luz, en el útero materno. Remite 

entonces desde el inicio al misteno primero el de la creacion Y el misteno es doble 

replegarse y reconstruir ese paisaje antenor a la infancia misma, anterior por supuesto al 

simbolo, pero no antenor a la experiencia, a una constitucion de la memoria del cuerpo, 

conduce al misterio de haber estado allí. La comunión plena con otro ser es ese paisaje 

imposible, la causa de la angustia, de la melancolía, incluso de la locura, la imagen del 

Edén: "Una mamushka contiene en su vientre/ la totalidad de las mámushkas/ porque no 

hay mamushka que no tenga! una mamushka adentro!! Madre hay una sola7 827 . 

De la potencia de esa imagen-objeto podnan denvarse teonas sobre, al menos, la 

literatura, sobre los libros que contienen otros libros y anuncian libros futuros Tambien hay 

una teona mamushka del umverso cada porcion de matena esta conformada de porciones 

de materia ami más pequeñas y además en movimiento constante. Hay una téorfa 

mamushka del lenguaje cada palabra del diccionano, al intentar ser defimda, remite a otras 

palabras del diccionario, que remiten a otras palabras del diccionario Puesta en abismo 

que desestabihza el tiempo y el espacio, que otorga la posibilidad de abarcar todos los 

juegos, y especialmente los juegos del lenguaje, de ser al mismo tiempo ta madre y la hija, 

la grande y la nena, como un aleph la mamushka, problematica y festiva, concentra la 

simultaneidad 

Irigaray, Luce Le corps a corps ayee ¡a mere Montréal Pleme lune 1981 

Jannamico, Roberta (OOO) Mamushkas. Bahía Blanca: Vox. p. 7. 
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La apelación a la idea de una comunidad linguística (utópica o expriencial) de las 

mujeres, con sus temas, sus tonos y sus ntmos, no se convierte sin embargo en un elemento 

excluyente para el lector. Porque la maternidad es aquí un núcleo formal funciona como 

punto de partida de una exploracion, una mvestigacion de las posibilidades imaginarias de 

la creación,, el anidamiento, la repetióión, y desde esta matriz primera corporal (la inclusión 

de un cuerpo otro en el cuerpo propio, del cuerpo propio en otro cuerpo) se expande, se 

multiplica en sus asociaciones simbohcas y biologicas con la vida, la casa, el alimento, el 

aire, el calor, el movimiento, en las imágenes objeto de los caracoles, los repollos, las 

cebollas, los huevos, los libros, los barcos hundidos, las polléras superpuestas, las flores de 

pétalos envolventes, los cisnes, las ostras con sus perlas, los regalos envueltos en papeles de 

colores.  

Las escenas de la nena que juga con muñecas, las fotos de la abuela con puntillas, la 

fantasía del vestido de baile lleno de volados, o los sueños de cabalgatas tranquilás en 

pequeños pony, las imágenes de la 'infancia "femenina", se suceden sintéticas como eri un 

videochp o un mtermezzo de tanda comercial de Chiquititas o Floricienta Por eso mismo 

no se puede dejar de sospechar, el truco asi, todas juntas, dicen otra cosa, la miradii, no por 

tierna o compasiva, deja de ser critica, y por esa, su particular mezcla de ternura y humor 

(un humor autoconciente, el humor de una escritora y de un sujeto textual, coincidente en 

este caso, que conoce los postulados fuidamentales del feminismo militante de los 60 y  los 

70 y que elige superar), sobrepasa Iannaniico en su escritura cualquier posible asim,ilacion 

con una postura estereotipada 

No es inocente la mirada, y por esa grieta se cuela lo smieslro, al modo en que es 

siniestro, y siempre lo olvidamos, el mundo infantil verdadero, el no edulcorado por la 

mirada nostálgica un mundo con lobos, malas madres o madrastras, envidias, trampas, 
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viejos caníbales, que acechan a cada paso, a la vuelta del placer. Asi tambien, del mundo 

ordenado y dulce de las mamushkas, se desprende ese doblez. 

"El baldío, es abierto como un mart lo cruzamos yo y mi amigo/ el burro por delante/ 

pmchan los yuyos en las patas sm medias por el campito de la muerte baldia/ el caballo y 

el abuelo corren por el mar abierto/ por el campito de la muerte baldia/ se pmchan las 

patas.! Justo cuando estaba por la mitad/ tuve que volver para tomar la leche/ no sé que hay 

en el fondo del baldio/ nunca llegue hasta la tormenta ", dice un poema que pubhco en la 

plaquette El zorro gris, el zorro blanco, el zorro colorad9828  y, como Manna Manasch 

inventa una voz pequeña que se agranda corno en un truco de magia. 

Si siempre, mas alla del limite del campito baldio, del paisaje de cnaiiza e mfancia, 

acecha el peligro, si existe esa conciencia, la ingenuidad 'de la voz es un juego, una 

Impostaclon que apunta a una verdad la verdad del lenguaje en la tautologia de la 

nominacion (' un caballito enano/ que tema un ojo de cada color! Sarco / Un ojo azul y 

otro maron se llama sarco (sic)), la verdad del doblez de lo que la lengua dice y no dice, lo 

que se sabe mas alta o mas aca de toda locucion ("Hay multiples cisnes debajo de las 

plumas.! Las mamushkas lo saben/ no lo dirán jamás", o, "Una maniushka nuna/ llevará 

vestido espumoso/ pero sabe leer los pliegues de la seda/ como su madre/ y la madre de su 

madre) 

VI 

Es tambien ternura y humor lo que deslumbra con sus bnllos en los versos de Ana 

Wajszczuk. El viaje es por el trópico, un trópico-trip, un love-trip, convertido en irónico 

desliz, díscolo deslizarse por muchos de los estereotipos de "lo femenino": la exuberancia 

' Jannamico, Roberti Él zorro gris, el zorro blanco, el zorro colorado. Bahía Blanca, Vox, 1997. 
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vegetal, la insatisfaçción del deseo, la atención a lo diminuto, los diminutivos y el detalle 

precioso, la delicadeza casi modernista en la elección de los materiales que se nombran, la 

elección de Alicia en el país como libro de cabecera. En el transcurso de los poemas, por la 

fuerza, sutil pero ineludible, de la iroma y la autoiroma, estos estereotipos se deshacen al 

mismo tiempo que se festejan. Etítonces Alicia se vuelve una maniática, o una pomo-star, 

la •voz poética, escandalosa y excesiva, los deseos hiperbólicos, y "las chicas que 

escribimos" y "creamos el mundo! desde nuestros versitos 829", esas chicas a las que "alguna 

vez nos llamaron al festín, al convite", y que parecíamos quedarnos penélopes para siempre 

tejiendo en el umbral., nos volvemos powerpuff giris, estrellas super-porno-star 

Porque esta chica no evita purizarse el dedo "porque desconflo de mi sangre/ tan 

caimuíf', y porque desconfia de sus labios-frutilla, porque tiene algunas preguntas que 

encerrar en cofrecitos, porque sabe que es tarde y que ño sabe cómo irse ni cómo llegar a 

ningun lado, porque cada vez que mtenta cruzar el espejo el mundo del otro lado le dice que 

es demasiado tarde, "tejiendo flores", escribe una poesía juguetona, desdramatizada, 

erotica, dulce, divertida, tierna, joven, en la coordenada del puro presente, el presente de 

ima sensacion siempre extrañada entre lo real y lo imaginario, el presente de una asociacion 

de mundos, animales, vegetales, humanos, "fememnos", una escntura nacarada, delicada, 

lastimada y quiero entrar, siempre entrar/ donde nunca me dejan" o 'peregrino no sabes 

acaso que toçla salvacióñ mata", pero de una manera que evita y desarma conscientemente, 

por medio de un trabajo muy ajustado de escntura, toda el aura tragica de la tradición 

Pizarnik o Storni, toda la reticencia de Ocampo, toda el aura grandilocuente de Orozco. 

El presente entonces, que elude pacientemente la anécdota porque quiere eludir toda 

memoria y toda historia, por ajena, que cultiva su pequeño futuro esperanzado (esperan 

829 Wajszczuk, Ana; (19), trópico trip. Buenos Aires: Deldiego. Sin numeración de páginas. 
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mañana nuevos placeres verde-trópicales), atada voluntariamente a lo pequeño, lanzando a 

cada rato lo cotidiano por la borda de la fantasía, voluntariamente mutante entre lós reinos, 

se ríe y oculta "mordisqueando tallitos y raíces/ en la espesura verde camaleón del 

tropico!!", provoca, seduce, mvita, para aflnnar al final su malienable poder ser bella, ser 

joven, ser poeta, pero sobre todo, ser la que mas sabe, la que sabe reirse de si misma y de lo 

que le pasa, en estos "versitos" que son " 1 1a pura vidal", ahi donde el verdor vence al 

suphcio 

vn 

Barbara Belloc, desde el mas desafiante Bla, que se podna abarcar en esta misma 

lecttira, pasa, en una vena más decididamente lírica, que la éntronca con el poema sáfico, a 

soñar con un remo que fuera un jardm 830, un jardin de flores ambiciosas 831  Pero cual es 

esta ambición de las flores.: amibición de un mundo doble pero sin dobleces, ambición de• 

un mundo de iguales, de un amor de iguales, sin jerarquías, sin poder, o con átomós de 

jerarqi.uas y poderes cambiables y cambiantes la oveja negra, la oveja blanca, protectoras y 

sumisas y algo siniestras también, como personajes de cuentos infantiles, donde hay 

princesas y mendigas, donde hay vocesy luces y animales y plantas que hablan. Lo que se 

escnbe entonces son laudes a la musica del agua 832, esa materia casi impropia por ser de 

dificil definición, por  ser primigenia y última, por ser mutante entre todos los estados 

(sólido, liquido, vaporoso, luminiscente en arco-iris, etc.), música del água que es, como la. 

830 
La imagen del jardín es recurrente en la poesía escrita por mujeres. 

' Belloc, Bárbara. (1997) ambición de lasfiores. Buenos Aires: tsétsé. 
832 

Belloc, Bárbara. (1999) ira. Buenos Aires: Nusud. 
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musica de las esferas, musica encontrada, consinuda en el dialogo minimo, cuerpo a cuerpo 

de los cuerpos, de las voces. 

Por eso las imágenes se superponen e intercambian como si fueran figuritas, y como 

las. figuritas, cuando falta la conttaparte de la amada, se vuelven del. revés, y la luna niega 

su luz, y los peces nadan contra la çorriente. Como si no dijera nada, como si sólo contara 

un cuento, casi infantil , inoçente y cruel, en prosas cuidadisimas, delicadas, donde cada 

palabra ha sido pensada, pesada, en su matenahdad y abstraccion, como pesan oro o 

cuentan perlas las mujeres maravillosa, artificialmente iluminadas del maestro Vermeer, 

Belloc escnbe, en ambicion de las flores, poemas de amor, que son tambien, como 

corresponde, poemas eróticos. Explora y explota, impúdica, la vieja metáfora formal según 

la cual el sexo femenino es una flor, flor que se abre al sueño vegetal de las plantas 

carmvoras, porque esa (falsa) mgenuidad, cruel como toda mgenuidad (auténtica), no nos 

deja olvidar, voraz, que esxisten también plantas carnívoras, que aquí consumen ;  o desean 

consumr, adictivamente, amor, amores, humores de la amada, al mismo tiempo que' 

rechaza las figuras grandilocuentes de la retonca amorosa en la construccion de un tono 

menor que explora los modos de la literatura infantil pero también lós cánticos delCantar 

de los cantares, también cierta imaginería popular. Por esó puede decir: "me levanté, como 

una muerta, cje las cenizas, no como el ferux, sino apenas 11833 

Nada es tragico entonces, tu la propia muerte, cuando puede ser dicho y vuelto 

imagen, cuando el sujeto se adelgaza hasta ser una nada en la nada sin ruidos ni colores, 

porque en esa monotonía reina la posibilidad de ser cualquiera. Por eso también habla con 

dulzura y una incierta ironía, casi incidental se diría. "sobre mi piel veo brotar flores y soy 

833 
p.42...  
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paisaje, oveja blanca y oveja negra, prado donde pastar" 834  Desde ahi, consciente de ese 

• néctar peligroso de algunas plantas que atrae a las fieras, a todo lo diferente, en su hálito, 

seduce, toda néctar y piel y pétalos la fantasía, esa fantasía que retorna elementos de los 

cuentos infantiles, pero los erotiza, profundamente, en un contexto en el que el erotismo es 

una forma de comunicacion con el mundo, los textos, las personas, pero sobre todo una 

• forma de circulación de los significantes entre la imaginación, el intelecto y la sensibilidad, 

entre inconsciente y conciencia, entre cuerpo, espíritu y corazón: 

Entonces la voz que cuéntal el cuento es princesa, huérfana, flor, semilla, nada, 

víctima, pero siempre, y esto es seguro, protagonista de su propia mínima historia. Y cómo 

petalos se desprenden los poemas, pétalos que desarrollan en una version todavia mas 

pequeña y delicada, la histona que se presenta al principio del texto 

Recuerda a Pizarnik esta aventura, pero sólo en eso, en la intercambiabilidad de los 

posicionanuientos y las imágenes de si que da la voz, porque no hay nada trágico aquí, no 

hay nada tampoco banal: es un juego, y como un juego, es serio y divertido a la vez. 

• Pareciera por momentos que hasta le contestara en ése su modo del diálogo sutil. Pizamik 

habia escnto 

explicar con palabras de este mundo 

que partio de mi un barco llevandome ("13", Árbol de Diana) 

Belloc contesta• 

"igual: espero en el muelle que un barco me busque. Sueño que me voy, para 

siempre, de todo?'. (ambición de las flores) 835  

834 	4 	 - 
35  P. 45. 	

• 	 O O 
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Porque se quiere reina pero de un remo desobediente, se da a si rmsma su propia 

prófecía, se vaticina. Proteica, por las noches pierde el pudor, y por las mañanas, como 

cualquier vecina, conoce la gracia y la. melancolía. Vengativa, promete amar lo que la 

toque, odiar lo que le sea vedado, pero cirio alguien que se desçribe a sí m.ismo, o como 

alguien no del todo dueño de sí mismo, o en el medio de estas dos posibilidades.. 

Pero hay sobre todo la posibilidad de imaginar un jardín propicio: una visión del 

paraíso donde el halcón no es depredador y el agua es siempre mansa. ¿Son los poemas o el 

sueño o los cuentos infantiles los espacios para ese Edén, aunque sea momentáneo? Sí, 

siempre y cuando ño se deje afuera su crueldad carnívora, su ritmo tempestuoso en 

ocasiones.. 

Como el amor, como la lírica, denotados constanteménte por la apelación a la 

segunda persona, instauran estos modos, estas posibilidades alh, los coloquiahsmos, 

resaltados por un contexto que los extraña, relucen más tiernos todavía, como "-te va a 

gustar-"836  entre guiones, que resume todo el gesto ainoroso. Así corno, amorosamente, el 

sabor de su escntura se descubre como el del azucar despues de tener un rato el terron bajo 

la lengua.  

El sujeto enamorado, todo ofrenda, se expande, pero con atisbos de recato tras las 

prosas breves que muestran y ocultan al mismo tiempo, por medio de alusionés y elisiones, 

algo así como el itinerario de una historia de amor, y da cuenta de sus más leves variantes, 

desde el abandono hasta el nacimiento de un amor nuevo, para, finalmente, en el ultimo 

gesto de la seducción, amenazar con la huida, como para recordar que no se aquietá en la 

figura de la que espera o la sufriente. Una' huída que realiza tódo el tiempo en el lenguaje y 

desde el lenguaje:, hablar con palabras que parecen denotativas, que suenan concretas, pero 

836 p. 48. 
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que estan hablando al mismo tiempo del amor, de sus matices, sm nombrarlo nunca Asi 

puede elevar esta oracion, sutil y apasionada al mismo tiempo 

Por el canuno pochas ver al leon pnsionero de amor, soy yo misma y que 

el canto de las aves no te confunda, son mis palabras multiplicadas. y si se 

desata una tormenta en pleno cha no temas, es bienvenida, y si el descanso se 

prolonga hasta el cenit, mucho cuidado al abrir los ojos, y al. hacerlo, no 

faltarán a la vista las raíces frescas para el desayuno, y las hojas". 

(ambicion de las flores) 837  

Así decantada la ingenuidad en levedad, la retórica amorosa vueltá escena, postal 

preciosista y exacta, donde el acto amoroso reposa más en un efecto perlocucionano que 

denotativo, se vuelve casi una acción, una caricia el poema. Entonces el verso como 

sombra, o leve vapor, o néctar, promesa y ofrenda, como el cuerpo se da, se entrega 

amoroso no para ser poseído: para ser recorrido. Para que el dolor pase sobre el río como 

una balsa vacía 838 , se encarna en otro, o en otras palabras, para desconocerse a sí mismo, 

para alcanzar un destino de aire o de flor. Así la nuez se transforma en, o es, un ojo que 

duerme con su secreto, y por eso "soy del tamaño de lo que veo" 839  y lo que se pide bajo la 

advocación es una lluvia de bienes, pero no para si, sino para aquello que se ama. "Para que 

no caiga en pena mi alma" 840 .redobla la apuesta como la ira redobla los tambores. Porque el 

amor es como una planta de raíz muy hundida en la tierra, macro o microscópica lo invoca 

en todas las formas, yiixtaponiendo, hipérbolica enel afán amante de abárcarlo todo, de ser 

837 

838 Belloc, Bárbara. (1999) ira. Buenos Aires: Nusud. Sin numeración de páginas. 
839 sin. 
840 s/n. 
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el mundo para la oira, sustantivos como quien apila o acomoda objetos preciosos en una 

mesa de luz o un dresoir: "untuosa y moteada, mi flor es la flor del pecado, estrella de mar, 

láser, mantis, fósil, rocalla." 841. . 

No hay tensión ni distorsión sino fluir, movimientos de río, como ese río que se 

canta en ira, metamorfosis, chscurriires pasajes de un enunciado a otro, de un remo a otro, 

de una mtensidad a otra Imagen del no transcurso, reflejo como ilusion, tambien refresco, 

también ofrenda. Porque "es inútil aferrarse/ el mundo no te pertenecefl pero recibís en tu 

lecho las flores/ con el candor de una niña, y las llevás/ en tu cabellerJ como una 

amazona"842 . 	 . 

Como entre paréntesis, o en voz baja, no deja de anunciarse el temor (temo que todo. 

desaparezca), pero también la certeza se celebra, aunque sea la certeza' de la propia 

despanción 'pero/ cuando me vaya se quedara el no", y se celebra porque "amo! por 

sobre todas las cosas/ lo que no comprendo" 843 . ' Lo que. persiste, éntonces, es el rumor, 

rumor de cambio, que como el caudal del río, violento y furioso, o suave y delicado, puede 

ser sutil, y es siempre potente, en su mansedumbre misma, en su dialéctica entre libertad y 

.renuncia, que avanza, como çl verso, y retrocede como el verso, que es pena y consuelo, 

que no tiene nmguna forma, como la luz o el aire, y por eso mismo puede tenerlas a todas 

La voz entonces, obsesiva y estallante como fuegos artificiales pero sm sus 

estridencias, busca los mil equivalentes sofisticados que subtienden a la llaneza de la 

declaracion amatona (Te amo) Sabia de que siempre es mas complejo que eso, de que lo 

que llamamos sentimiento tiene una vida sospechosa, un centró cambiante de fuego, aire o 

piedra, sabia de que los problemas de la navegación son la delicia del navegante, construye 

841 
sIn. 

842 
sIn. 

843 sin. 

356 



con oficio un cuerpo perfecto, la voz perfecta que sabe celebrar y despedirse, que, como la 

pequeña autómata de Pizarnik que se canta y se encanta, se cuenta casos y cosas,' ésta se 

consuela, se cura las heridas, se propone o se desea "dejar que durante el sueño vuelva a mí 

todo lo perdido" 844, se espla, en un diano sentimental 845 , su propia vida, se desvanece o 

vuelve imperceptible, se ne de si, se maldice, se descubre en cada escena cotidiana 

(maldita. maldita costumbre de. irse por no decir "me quedo"), se persigue, se obtiene 

fugazmente, presa en 'su fonna, pero una presa que se obtiene sin sangre ni nada que 

lamentar.  

O conpalabras sencillas, con elementos reducidos al mínimo, se tiende en el poema 

como en un lecho para que de ahisurja la poesía con la textura del aire, del río o de la 

respiración, como esos ínfimos infinitos matices que se abarcan groseramente bajo la 

palabra 'amor', o deseo, o pena, ansiedad u olvido Con elementos duninutos de herbario o 

insectario o de cuentos para niños lo que se escribe es el amor y su circulo perfecto de 

eterno retorno, siempre el mismo y siempre otro, en su fluencia, como de no o arbol, su 

fruto y su semilla: porque de ellos aprende su mansedumbre salvaje, su confianza en los 

ciclos, para no desesperar, para ser el fruto mismo, o el pájaro o la abeja, o, mejor, la abeja y 

la flor, que saben construir, con paciencia y pasion, su propio mdo, de ranutas, piedras y 

palabras (sonidos). ' 

CONCLUSIONES 

Desde el cuerpo a cuerpo con la figura de la madre, de la lengua, estas poetas' 

presentan una aparente simplicidad tensa, que en su misma brevedad delata la complejidad 

g s/n  

' Belloc, Bárbara. (1995) sentimentaljourney. Buenos Aires: La Rara Argentina. 
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conceptual de la sintaxis y el sentido de unOs versos precisos: es la complejidad de la 

superficie, de la pura cáscara que invita a explorar su revés. La superficie se sobrepasa por 

el ejercicio de una torsión: ternura e ironía, recuerdos de las tardes de la siesta en que una 

nena juega y se divierte, recuperación de un saber y un sabor de las conversaciones entre 

mujeres y sus tradiciones (artesañales y fuertemente simbólicas como el tejido del 

patchwork) pero smtetizadas en su minimum formal, plastico y hasta pop, conscientes de su 

propio artificio y por lo tanto de su potencia. 

Así, estas poéticas conquistan un espacio propio, juegan con nosotros, nos 

desestabilizan, como si no quisieran, y nos regalan su pequeña celebración, una celebración 

que por momentos duele y por momentos nos deja, asombrados, pensando las trampas del 

lenguaje, las trampas de los traspasos de la apariencia a la realidad, de la cascara a su 

contemdo, que es otra cascara, las trampas de la literalidad los ritmos fluctuantes de los 

versos y de los afectos ' desafectos. 

Reconocer el doble del realismo y la banalidad, lo falso de la vieja dicotomía entre 

poesia social y poesia hnca, que delnmta dos zonas sobre las que se rescribe otra diferencia 

la de genero (los chicos escnben realismo crudo, las chicas miniaturas banales y pop 846 , 

subtendidas por otras oposiciones: épica versus lirica, versos largos vs. versos cortos, 

En este sentido resulta paradigmática, más allá de la postura de Hçlder y Prieto que ya discutí en otra 
oportunidad, un e-rnail que Ana Porrúa dirigió a Marina Mariasch con motivo del lanzamiento de los primeros 
6 títulos del Sello Siesta, y cuyo contenido reprodujo en la ponencia que leyó en Rosario 2000. 
El e-mail dice: "creoque —efectivamente- los hombres escriben sobre cosas de hombres, pero yo no me 
refería a esas cosas de chicas, sino a un tono algo más parecido á lo que vos decías de Pizarnik. Creo qué el 
impulso de las feministas én la poesía de estos lares fue tan fuerte que muchas chicas qiedan, encerradas en 
esas redes y no pueden decir de otra manera y así quedan marcas de tribu muy fuertes. Algunas logran un tono 
blando sin proponérselo, es decir sin que lo blando sea un gestó conciente, y otras se ponen 'malitas' No 
creo que lo tuyo ingrese acá. Lo que veo en tu poesía (y que a mi no termina de cerrarme aunque me interesa) 
es una cosa un poco naif como de nena, o adolescente comiendo chicles. Quizá lo que me está jodiendo es 
leer en las chicas poemas como de nenas o quizás estoy sencillamente vieja" (tal vez la que esté vieja es la 
estética desde la cual se lee lo nuevo). En tanto la ponencia separa los "paisajes" y las historias de "Negros e 
inmigrantes" que escriben los muchachos de los "interiores" y las "escenografias hiperestilizadas" que 
escriben las "Mujere", 4ue aparecen bajo ese título, "Mujeres", en una sección aparte. 
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exterior vs. interior, público vs. privado), como en un principio se pensó la poesía de los 90, 

és un ejercicio de lectura: una lectura que, ni realista ni banal,. descubre el tercer término no 

sintético entre las posturas forzadas a dibujarse en contraluz 847 . 

Es la lectura que ya había prefigurado Marina Mariasch con anterioridad a la 

publicación del artículo de Porrúa cuando decía: "Ya lo dije antes, lo dije/ antes en los 

margenes/ de algun cuaderno, lo escribi / Esta cosa de ser mujer,! venir a trabajar / qulen 

iba a querer/ ser mujer y escribir/ como las mujeres?!!" (Job, XXX), 

Los textos de Marina Mariasch y Roberta lannanico ponen en escena justamente 

esta dualidad de lo monstruoso en la creación de una vóz poética de ini espesor nuevó y 

sorprendente por su ambivalencia, especfficamente bajó la forma de la creación de un "yo" 

cuya ficcionalidad pone en primer lugar la tensión entre propiedad y ajenidad en relación 

con el lenguaje poético y el lirismo. Porque los poemas se despliegan tensando los puntos .  

extremos entre las cosas, las ideas, los afectos, crean un intermedio en que la bipolaridad 

se expone y se deshace en una textura peculiar. Entre la infancia y la adultez, el ciché y el 

tabú, la ingenuidad y la impudicia, el juego y la poesía, proponen estéticas que dan cuenta 

de esta dualidad inherente a lo monstruoso. 

Porqtie también en lós textos de Mariasch y lannarnico: "el discurso de la 

súbjetividad construido en la poesía contemporánea pone en escena este desplazamiento 

dialógico, la fuga hacia los márgenes de voces dispersas que. volatilizan aquel sujeto 

unívoco y centrado de la tradición lirica moderna, acentuando, sus máscaras e imposturas, 

847 Esta fue una línea de 'trabajo e investigación que inicié en la intervención que presenté 'en el "X Congreso 
de Literatura Argentina", Bahía Blanca, 1999; en el "Xl Cogreso intemacioñal de la Asociación de 
Literatura Femenina Hispánica", 2000; en el"Xl Cofigreso Nacional de Litératura Argentina". U. N. de la. 
Patagonia, 2001 y  en el 1 Congreso Internacional Celehis de Literatura". U. N. de Mar del Plata, 2001. Se 
puede consultar Mallol, Anahí Diana: "Muchachos futboleros, chicas pop y chicas que se hacen las malitas: la 
'poesia joven de los 90' en la Argentina".. En: Pastormerlo,. Sergio y Vázquez, María Celia.. Literatura 
argentina. Perspectivas de fin de siglo. Bs. As., Eudeba, 2002. 
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sus silencios y fragmentaciones", como afirma Laura Scarano 848  Obhgan asi a repensar lo 

que aparecia como necesario al mimar, en forma distanciada, los estereotipos, o al 

volverlos mínimos, miniinales, se vuelven contradictoras de lo ya dicho .e introducen, en la 

coherencia masiva de ciero orden, el desorden del detalle que con su fuerza entropica llevan 

al lector/la lectora, al fin separado/a de si mismo/a, de su vision de si mismo/a como ser 

tragico, a un lugar desde el cual sonreir y enternecerse de su propio espesor, al mismo 

tiempo que permiten pensar la distancia estetica que media entre la afirmacion de Diana 

Beilessi 'Frankestem es una mujer Ese monstruo sensible, con el cuerpo fragmentado y 

sin destino, es la imagen que esta cultura se ha formado de la mujer 849" y la de Marina 

Mariasch: "Frankstein es una niña/ completamente afctadaJ en este traje de muñeca rusa". 

( Microscopica", com ¡ng auractions) 

Scarano, Laura. "En torno aLyo': el estatuto semiológico del sujto en el discurso poético". En: Escritura, 
año XVIII, Nos. 35-36, Caracas, enero-diciembre de 1993. p. 177. 
849 "Retrato de una dama". Entrevista a Diana Bellessi. EnDiario de poesía 26, Otoño de 1993. 
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3. Lo EFIMERO DE LA BELLEZA Y DE LA FELICIDAD 

Roberto Bolaflo, en Los detectives salvajes 850 , narra y comenta la avatares del 

desarrollo y desapancion de un supuesto grupo de poetas mexicanos que en los años 70 

teman como meta revolucionar la poesia en lengua hispana Lo que la novela hace es 

mostrar con iroma, en un tono jocoso, ameno y para nada tragico, en que quedan las 

grandes esperanzas y expectativas de los jovenes poetas, tanto de los ruptunstas, que 

salidos en su mayona del lumpenproletanado a el vuelven prosaicamente a vivir sus vidas o 

a desaparecer, como de los provementes de las clases mechas ilustradas, quienes terminan 

por posicionarse cómodamentç •en el mercado profesionalizado del arte. Hay quienes 

piensan que los poetas jóvenes de los 90 todavia'tienen que dar una suerte de examen de 

supervivencia para ser considerados eso poetas 

Pero la poesia de los '90 esta ah, para ser leida por todos, o al menos por algunos 

Ademas de que ya es posible asistir a los cambios de tono, de modulacion o de registro de 

cada voz, asi como a desapariciones, renuncias y aparicion de nuevas voces, esta poesia ha 

adquirido cierta especificidad en base a un numero mteresante de articulos que fueron 

apareciendo en diversos medios revistas, encuentros de poesia, mtervenciones en mesas 

redondas, trabajos cnticos, etc Por supuesto hubo preguntas acerca de su consistencia, de 

su posibilidad de deflmcion, y hubo y hay tambien resistencia a las clasificaciones por parte 

de los mismos poetas, algunos tal vez molestos por no aparecer en las antologias, escritos 

críticos, encuentros; otros, niños miniados, incluso ganadores de importantes concursos, 

que ya reniegan de su pasado. 

850 Bolaflo, Roberto: (2Ob3) Los detectives salvajes. Barcelona: Anagrama. 



Esta actitud parece ser la mas recurrente a la hora de encarar una vertiente especifica 

de lo que se ha englobado en los 90, aquella que ahonda aun más en una postura pop, y que 

se presenta al mismo tiempo como deudora agradecida del neobarroco Los nombres mas 

destacados son los de Fernanda Laguna, Cecilia Pavon y Gabriel Bejerman, quienes 

constituyeron Belleza y Felicidad, espacio de arte y pequeña editorial, y Romina Freschi y 

Karma Maccio, quienes lideraron el ciclo, sitio y publicaciones Zapatos Rojos 

1 

Unapieza 

donde el espacio del techo es igual 

al del piso que a su vez es igual 

al de cada una de las cuatro paredes 

que .delimitaii un lugar sobre la calle. 	 . 

La brurna se traslada a su mente 

vacía, no sabe quién es.... 

Martin Gambarotta Punctum Primer Premio "Primer Concurso Hispanoamericano Diario 

de Poesia" año 1995 

El monstruo 

fue desalojado 

del supermercado 

por tener malos habitos 

y. ser improductivo 

para la Sociedad 	. 	 . 	 . 	. 
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para la Gran Empresa Nacional 

dé los Mendes ("Una mañana terrible") 

El salteño, petiso yjetón, 

de lejos con aire a Housemann, 

lo embocó de entrada 

y después se desquitó con la hijita 

coreanitade trece años, 

la apreto contra la pared 

• 	le bajó la bombacha y se la puso 

por atrás y en seco. 

Era de ver y eyacular! 

Era de ver y eyaculear!. ("De cómo estñn hechos los arcoiris y por qué se van") 

Santiago Véga. Zelarayán. Pnmer. Premio "Segundo Concurso Hispanoamericano Diario 

• de Poesía" año 1997. 

La de pelo violeta, esa 'chupapija. 

La de la tele. 

• 	• 	Tiene puesta 

una remerita de Mickey. ("Los mickey"). 

Santiago Llach. Abajo del agua (Los Mickey). Primer Premio "Segundo Concurso 

Hispanoamericano Diario de Poesía" año 1997 

Bedoya, Bcdoya, Bedoya, Bedoya 
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Bedoya chupame la No Si No La Tota, 

abierta, toma entre sus manos las pelotas, 

puerca, con su lenguita de hilillos moja 

y mama. Mama y leche, leche 

y lecho, de ahí, en adelante. Yo soy de vuelta Bedoya 

() 

voy, saco, empujo, corto, sueño, me voy 

en la palma llegó la hora, llegó el material, 

llegó la factura, llegaron 	- 

a hacer pata los obreros, llego 

La Obra. ("La canción de Bedoya") 

Alejandro Rubio Musica Mala Primer Premio 'Concurso Hispanoamericano de Poesia 

Vox" año 1997 

"Si no fuera porque me bates el pichiciego hasta que le bota la leche y timida 

eyaculas, entre titas, rodhesias y jorgitos" (Dia tras dia un tno de mujeres) Santiago Vega 

La máquina de hacer paraguayitos. Primer Preñiio "Concurso Hispanoamericano Siesta" 

año 1999 

Me recontracago en la rechota democracia" ( Carta abierta") Alejandro Rubio 

Metal Pesado Primer Premio "Concurso Hispanoamericano Siesta" año 1999 

No hace falta ser un lector especializado para dejarse impactar por estos versos. 

Tampoco hace falta ser, un especialista para ver que esta poesía asienta su posibilidad de 

hacer, contacto con el lector u oyente, en primer lugar, por un marcado quanrum de 
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momentos como la contracara femenina de la explosión puteadora masculina, lo que se 

puede apreciar por ejemplo en la línea editorial de Interzona. 

Esta poesía prosigue su camino al reconocimiento en medios cada vez más alejados 

de la tribu, por ejemplo en los suplementos culturales, accediendo a cierta masividad 852 . 

No parece aventurado afiimar que la cualidad de estos textos, su inmediatez 

linguistica, representacional, su capacidad de hacer contacto con un receptor, su facilidad 

de circulacion, su seguro efecto de shock obtemble aun desde, no ya la primera lectura smo 

el pnmer golpe de ojo, su facilidad de lectura o comprension sm poseer un capital 

simbólico importante (si permiten una segunda lectura, un juego en el interior de la 

tradición, se trata siempre de una lectura de segundo grado, cuya ausencia ni impide que el 

poema logre todos los efectos de pnmer grado antes mencionados en ausencia de esta 

segunda instancia) facilitan un exito rapido en los formatos electromcos y masivos, una 

receptividad acelerada, y tambien, por supuesto, en un nuevo modo de lectura, una lectura 

no concentrada, que hace de la pobreza de elementos o de la inmediatez de la percepción un 

valor. 

Cualidades de la poesía contemporánea que ya había hecho notar un lector, José 

Emilio Tallanco, quien en el numero 42 de Diario, y a traves de una carta de lector, se 

refino al premio de 1997 en los siguientes términos Solo pudimos leer unos cuentitos 

pobres, escritos hacia a1ajo y. finito, con ádrnirable efusión de pavadas. Si los ejemplos 

premiados son ejemplos, pienso que será mejor ir a mamar de lleno en sus fuentes 

originales (como fueran Varlaine para Darío y Vallejo para Gelman): Telefé, Tinelli". 

852 Por ejemplo, en Ñ número 11 7. No es ajena a esta ¿ifusión la presencia simultánea de muchos de sus 
defensores envarios lugares del campo intelectual: de los medios especializados a los medios masivos, sin 
olvidar los cargos en ls feparticiones culturales de gobierno. 
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Dame! Garcia Helder, en calidad de secretano de redacción de Diario, la responde 

en el mismo numero, a continuacion de la carta publicada En primer lugar deja constancia 

de que ha habido una reaçción que no es aislada ("usted está en lo cierto, hemos recibido 

cantidad de reproches", comienza su respuesta), para concluir con la construcción de una 

genealogia, cuando menos, eclectica 853 , y que en algunos casos no hace smo subrayar la 

distancia que separa al onginal de sus influidos Nombra affi a Leomdas Lamborghmi, 

Ricardo Zelarayán, Joaquín Giannuzzi, Juan Desiderio, Copi, Osvaldo Lamborghini, 

Reinaldo Arenas, Luis Luchi, Enrique Lihn, Rodolfo Edwarcis, RáÚl Gómez Jatín, Nicanor 

Parra, Cesar Aira, Nestor Perlongher, Cesar Fernandez Moreno, Luis Hernandez, Gonzalo 

Millan, etc , por nombrar solo escntores latinoamericanos 

II 

Sin entrar en una polémica, ya conocida, entre las atribuciones del literato como 

cntico cultural, m mucho menos, en las conocidas opciones entre apocahpticos e mtegrados 

acerca de las virtudes o defectos que entrañanan las nuevas tecnologias, quiza no sea 

desacertado tomar en consideracion los formatos y los modos de circulacion de la poesia en 

lo '90 si se quiere hacer un anahsis y una cntica sena de determmadas esteticas 

853 
Este gesto de construccion de una genealogia para la estetica que Diano propugna y defiende sera 

ampliado y llevado a su máxima expresión en el texto de Martín Prieto (2006), donde no sólo hace de la 
relación entre literatura y política (entendida en su sentido más tradicional, previo a la reinvención de su 
signiflcac16n teórica en la segunda mitad del siglo XX) como una de las marcas de la literatura nacional, o al 
menos de la que merece ser recordada y validada, sino que lo que aparece marcado siempre con signo positivo 
es el objetivismo o el realismo que se retrotrae aqui a los primeros textos de Quiroga (sustentado en 
descripciones objetivas que tendrían correlatos objetivos en el paisaje y que resulta desconcertante, por su 
novedad y por la ausencia de juicio autoral con respecto a lo narrado), se destaca en González Tuñón (aútor 
una obra "simultáneamente realista, política e inspirada" p. 239) y del cual se van encontrando otras huellas 
que jalonan el camino hacia su realización acabada en la poesía de los 80y sus seguidores de los 90. 
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En un artículo aparecido recientemente en la revista Viva (Domingo 23 de abril de 

2006, 'Surfear, leer o navegar"), Beatnz Sano describia algunas de las particularidades de 

la navegacion on-hne, y advertia acerca de la velocidad de esa navegacion 

"Lo que se hace habitualmente con las páginas de Internet está tan alejado en el 

tiempo como en el estilo de la lectura intensa del pasado, pero tainbien es diferente de la 

lectura extensiva de los siglos modernos. La palabra navegación que se usa en castellano no 

es tan apropiada como la palabra inglesa surf, que se usa para la acción de deslizarse sobre 

las olas y que tambien significa espuma Si algo caractenza el surf es el deskzamiento a una 

velocidad que es la que mandan las olas y la minatenal ligereza de la espuma ( ) Algo de 

eso nos sucede a los navegantes de Internet, dominados por la tentacion de pasar de un 

enlace a otro, de abandonar una pantalla, como si fuera un momento de la ola, para 

deshzrnos hacia la pantalla que se construira enseguida, y de alli a la siguiente, como si la 

ley de la lectura fuera una ley de pasaje que prohibiera persistir en un mismo lugar." 

Velocidad de la lectura que es un dato a tener en cuenta en su doble dimension, en 

pniner lugar porque nos implica en tanto lectores de paginas web, en la medida en que la 

oferta de poesia por Internet no ha dejado de crecer, desde el envio del poema del dia, que 

muchas veces no hace smo atascar nuestra casilla de correo (y recummos a el, mas que 

para leer el poema, para ver a quién publicaron hoy) a revistas web, conio la Vox Virtual, 

que contiene poemas, reseñas y comentarios, hasta entrevistas, pasando por otras que 

buscamos por Internet o que llegan como correo muçhas veces mdeseado En tal caso, la 

velocidad de lectura crece casi exponencialmente hasta el punto de no poder considerarse 

ya casi una lectura. - 
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Por otro lado, en la medida en que,, siguiendo al Benjamin de la "Obra de arte en la 

epoca de su reproductibilidad tecmca" 854 , este modo de leer" o 'velocidad de lectura" 

podría estar propagándose a otros, formatos, un modo de deslizar la vista sin comprometerse 

demasiado con lo que se lee, aunque se trate de libros no virtuales, que puede tanto 

desplegar nuevas cualidades mtelectuales, perceptivas y hasta cogmtivas, como hacer 

perder las antiguas. 

A este respecto, muchas de las categorlas que Benjamin desarrollo en ese articulo 

famoso afectan sin más a este nuevo modo de leer: la pérdida de la recepción aurática o 

cultual de la obra literaria, la poesia en nuestro caso, que presupoma unog tiempos de 

lectura determinados, una actitud de recogimiento (contemplativa) y una posibilidad de 

relectura infinita 

Si en aquél momento, 1936, sé podía hacer una comparación 'entre el lienzo y el 

cine, de la cual se desprendía que mientras el lienzo invitaba a la contemplación, y ante él 

podia uno abandonarse al fluir de las asociaciones de ideas, no era posible tener esa actitud 

ante un plano cmematograflco porque apenas se lo ha registrado con los ojos ya ha 

cambiado y el curso de las asociaciones en la mente de quien contempla las imagenes 

queda enseguida mterrumpido por el cambio de estas, lo mismo puede decirse hoy de las 

diferencias a establecer en primera instancia entre una lectura de un libró y la de una página 

electrónica. Por otra parte las nuevas técnicas no sólo reprimen ' el "valor cultual porque 

ponen al publico en situacion de experto, smo ademas porque dicha actitud no incluye o 

presupone atencion alguna Asi, el publico es un examinador no experto que se dispersa 

Si quien se recogía ante una obra de arte se sumergía en ella, por el contrario lá 

masa dispersa sumerge en sí misma a la obra artística y está más cercana a una recepción 

Benjamin, Walter T  l96. "La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica". 

[ 
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tactil que viene por la via de la costumbre Por eso en su afan desacralizador las 

vanguardias hicieron uso y abuso del efecto de shock 855  Utilizaron el escandalo como 

centro de la estetica y de ese modo lograron que ante las obras del surrealismo y el 

dadaísmo fuera imposible emplear un tiempo en recogerse y formar un juicio. Lo que se 

consigue asi es una destruccion sin miramientos del aura al proponer obras que exhiben su 

inutilidad como objetos de la inmersión contemplativa. ; 1 

Hay, en el recientemente aparecido libro Tres decadas de poesía argentina, un 

intento en este sentido en un artículo de Ana Mazzoni y Damián Selci titulado "Poesía 

actual y cualquienzacion"856  Alh, en una sene de pasajes demasiado rapidos y que 

merecenan mayor atencion, Selci y Mazzom llegan de las ediciones alternativas de 

pequeñas editonales, sin tener en cuenta los formatos electromcos, a una estetica de lo 

trash 

En pnmer lugar hay que señalar que no hacen diferencia entre los libros de Siesta, 

libros de formato pequeffislmo pero de alta cahdad, cosidos, con lomo, y hechos por 

sengrafias, con tapas de cartulina, y tiradas que van de los 300 a los 1000 ejemplares, o los 

de Tse-Tse, de las fotocopias borroneadas y casi ilegibles de Belleza y Felicidad, m de esos 

extraños, como los llamo Aira, souverurs de la pobreza que son los hbntos de Eloisa 

Cartonera, o de las impresiones laser, de tirada casual e incierta, sin lomo, de Ediciones del 

Diego Tampoco se ocupan de la edicion digital 

La hipotesis es curiosa Porque si hay algo de veras nuevo en esta literatura es el 

soporte en el cual se nos aparece Lo pnmero que nos llama la atencion de esta poesia no es 

L  Bürger, Peter. (1987) Teoría de la vanguardia. Madrid: Península. 
856 Mazzoni, Ana y Selci., Damián. (2006) "Poesía actual y cualquierización". En: Fondebrider, Jorge. 
(comp) (2006) Tres décadas de poesía argentina. 1976-2006. Buenos Aires: Universidad Nacional de 
Buenos Aires Libros del Rojas 
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el modo en que esta escnta smc la materialidad del objeto-hbro que la sostiene Diseños 

cunosos, formatos bastante alejados de los de los libros comunes" todas cosas que nos 

hacen preguntamos "pero esto, ,qué es?". Ese sentimiento de sorpresa es el modo en que lo 

"nuevo", lo distintivo de la poesía actual, se nos aparece por primera vez. Y debemos 

prestarle especial atencion El diseño de los libros de la poesia actual constituye la primera 

y fundamental mediacion que el critico debera tener en cuenta Por así decir, primero tendra 

que ver y solo despues leer" 857  

El predominio del diseño es entonces aquello que marca la "novedad" de esta 

poesia Ediciones marcadas por su precandad, y, precariedad que se multiplica en el caso 

de la comunicacion electromca, y que llevan a la poesia y a las poeticas a correr ciertos 

riesgos Riesgos que entrañan, o en realidad son el resultado, de una cualquienzacion del 

poeta y del libro cualquiera puede escnbir poesia cualquier cosa es un libro Si se pueden 

"editar" los propios poemas como fotocopias abrochadas, entonces se puede ser un escritor-

editor que tiene un libro editado, m que decir si solo basta con abnrse un blog o con 

"editar" poesia en la web o enviar una 'revista" por correo electromco 858  Esta seria la 

condicion de posibilidad y a la vez la marca distintiva de la poesia de los 90 

III 

Vale preguntarse ante esta poesía, en que medida el juego riesgoso en los limites de 

la exposicion y/o celebracion de lo dado, poesia tributaria de los efectos, no hace smo 

precipitarse hacia los 'caminos del mercado en tanto palanca suprema del statu quo, en la 

medida en que estas esteticas priman tambien en producciones televisivas del rey de la TV, 

7 p 260 
858 También, dice Benjamin en su momento, en la lectura-escritura está a punto de perderse la distinción entre 
el autor y el público el lictor, ya que éste es un perito, y está dispuesto a pasar a ocupar el lugar del autor. 
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producciones de alto rating, mucho sexo y violencia (como si fuera eso lo unico capaz de 

conmover a un publico cada vez mas dopado por la repeticion de lo siempre igual) que 

explotan lo trasgresor como un carril privilegiado de marketmg me refiero a series como 

"Tumberos" u Okupas" 859  

6Por qué hace falta recurrir a (poner el foco de observacion en) las mucosas del 

cuerpo, la miseria de una pieza de pension o las marcas y las caras de la tele para tener la 

ilusión de que se toca lo real, o tal vez de que se une el arte a la vida, o de que la poesía 

puede ser hecha por todos y leida por todos? No esta claro, sobre todo porque para exphcar 

quienes fueron Graciela Fernandez Meijide o Chacho Alvarez haran falta en poco tiempo 

mas notas al pie que para dehnntar una referencia a un cuadro de Bacon o a la musica de 

Cage o a un poema de Artaud Y si, como lee Delfina Muschietti 860, 'desde la matriz 

tecno, parece, nada es lo que parece ser, nada es un original, todo merece su doblez", hay 

que pensar que otras operaciones textuales pueden leerse tras los gestos evidentemente 

realistas' y deliberadamente 'ordinanos' de las escnturas de estos poetas 

Concluye Sarlo su articulo 'cuando se navega en Internet se guarda en la 

computadora cualquier pagina por la que se hapasado buscando algo Despues, la 

experiencia muestra que la mitad de esas páginas no sirvieron para nada". 

Y afirman Selci y Mazzoni: "Todo el tiempo los libros están por romperse. Eloísa 

Cartonera se las mgerua para que manipulemos el carton como si fuera porcelana china, tal 

es nuestro temor a romperlo Esta fragilidad, desde ya, condiciona nuestra lectura, y estana 

mal reducirla a una cuestion contmgente Por que? Porque de cierto modo todos estos 

libros de que hablamos deben ser manipulados con cuidado no se los puede doblar sm 

859 Aparece una consideración muy interesante de estas categorías .en relación con el llamado "nuevo cine 
argentino" en Aguilar (2005) y  Aguilar (2006). 

° Muschietti, D. (1 98 "Tecnorama: la poesía de los 90 7, en Radar Libros, 18 de octubre. 
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temor a quebrarlos, no se lós puede guardar sin el riesgo de perderlos, o confundirlos con 

papeles sin importancia. 5986 ' 

Pero, ¿y si no quieren parecer o ser sino.papeles descuidados o sin importancia? De 

lo trash como matena al trash como formato, apoteosis pop de lo efimero, poesia vuelta 

papeles sin importancia, como Tftornina Freschi, sentúndose con aire inocente y declarando: 

"voy a leer el poema que escribí esta tarde", a los ilegibles libros de Belleza y Felicidad o 

Eloisa Cartonera, la fragilidad de la poesia puesta en acto, se ha recomdo un camino 

provocador y divertido, en la estela de las vanguardias, parece destmado a agotarse en su 

propio gesto, en la medidad en que posee un umco significado la vacuidad del gesto mismo 

(lo que quiere decir: aceptación del fracaso de las vanguardias, imposibilidad de relacionar 

al arte con la vida, falta de función del artista en la sociedad, falta de futición social y aún 

humana de la poesía, etc). 

La pobreza de la representación, en muchos casos, parece traer aparejada entonces 

un empobrecimiento de la poesia862, a menos que se hagan esfuerzos teoncos por rescatar 

esa puesta a mínimo de lo poético como valor con una reinmersión de los textos en una 

tradición cultural y literaria, contexto en el cual es precisamente la falta de una 

responsabilidad moral, de una moral de la literatura, lo que constituye su marca diferencial 

y la distancia de poeticas de los sesenta o setenta, para ocupar ese lugar de la técmca que 

Benjamín le atribuía al cine cuando afirmaba: "Por virtud de su estructura la técnica el cine 

ha liberado al efecto fisico de choque del embalaje por asi decirlo moral en que lo retuvo el 

'p.262. 
862 Alicia Genovese •ha notado cómo muchas veces en relación con la crítica "daría la sensación de que se 
dejan de leer autores o libros y lo que se lee con aprobación son proyectos de escritura, como si no hubiera 
textos, sino nuevos eslabones en la cadena machacona que reafirma los mismos principios compositivos o 
anticompositivos y recela de otros". Genovese, Alicia. (2006) "La escritura poética'en los años ochenta y en 
los noventa: de la sobrecarga a la liquidez". En: Fondebrider, Jorge. (comp.) (2006) Tresdé cadas de poesía 
argen Lina. 1976-2 006. uenos Aires: Universidad Nacional de Buenos Aires. Libros del Rojas 
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.dadaísmo"86 , de donde se sobrepasa la estética de lo trash hasta convertir a lo trash en una 

estetica 

El texto se tensa hacia lo banal, exuberante o también mínimo, lo, que no. deja de ser 

interesante si se recuerda que para algunos teóricos del arte el pop no es sinoun avatar del 

realismo así como el hiperrealismo es un avatar del pop 864 . Ambos contemporáneos, eti los 

60 americanos, del minimalismo escultórico y de las etapas finales del, expresionismo 

absiracto a lo Pollock. Así, en nuestros años noventa, lo que Belleza y Felicidad pone en 

escena, lo que el grupo nucleado en torno a Tse=Tse, a la Escuela Alógena y la Estacion 

Alogena, proponen (llevar el lenguaje mas allá de sus htmtes, sonoros, smtacticos, 

semanticos, una experimentación, lmguistica en los poemas, que busca llevar un poco mas 

alla, si cabe, la poetica iniciada por los neobarrocos y los neobarrosos) busca tambien su 

mtegraclon o su choque con otras modalidades la perfonnance, por ejemplo, la ejecucion 

en vivo. Ahí donde lo neobarroco se cruza con lo pop: en la presentación de Plebella, con . 

las luces apagadas y bastante humo, na kar Elliff-ce 865  y Gabriela Bejerman, leyendo, 

recitando, cantando? sus poemas junto con la ejecucion de percusion y cuerdas, para pasar 

despues a la apancion de Fernanda Laguna, o alguno de sus alter ego, vestida como en los 

cmcuenta, para hacer tambien una performance Porque caida la pregnancia del simbolo 

como modelo de lectura de lo poetico', alla cuando el poema se proponia como 

transacción entre lo ideal y lo real, como posibilidad de verdad, belleza y libertad, lo que se 

construye, en sus configuraciones transgenéricas, sus performances, sus mézcias 

3 p.52. 	 ' 
64  Lippard, Lucy. El pop art. Barcelona, Destino, 1993: 

865  Carlos Eliff es quien ha llevado adelante ese espacio, consecuente coñ un ahondamiento en la estética del 
neobarroco, tras los pasos de Reynaldo Jiménez. Si bien no se analiza en detalle su poética y la de su grupo, 
continuación más o menos fiel del neobarroco, si es de destacar la importancia. que le han otorgado a lo 
perforrnativo de las presentaciones, las ediciones, y al cruce con otras artes, como la músicay el teatro. En un 
principio Lola Arias, cuyo libro de poemas en prosa es considerado en este capítulo, estuvo ligada a este 
grupo. 
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típicamente pop de lenguajes, es ese lugar imposible en la Argentiiia de los 90, ese lugar 

fantástico, airiano, donde lo plebeyo se confunde con lo bello y lo que surge no es sÓlo el 

kitsch, como podria en buena ley pensarse, sino algo asi como la culminacion de lo 

efimero. 

Iv 

Mientras mtenta descubrir, en la línea mezclada dé un neo-Perlongher, mas 

fantastico y post-freudiano si cabe, cuanto hay de Osvaldo Lamborglum en el neobarroco y 

cuanto hay de neobarroco en Lamborghnn, Lola Anas 866  tensa los puntos extremos entre 

las cosas, las ideas, los afectos, para ubicarse entre el verso y la prosa, el chche y el tabu, la 

ingenuidad y la impudicia, el género dramático y la poesía. De lo que se trata es del humor, 

o, para ser mas exactos, del humour, esa palabra francesa con que se designa una vanante 

especifica del humor negro, como la lectura que los surreahstas hicieron de Leautreamont, 

o esa forma en que puede decirse que son humonsticos los textos dramáticos de Beckett 

La hnea obhcua de este humor, como la recta que abrevia el camino entre el dolor y 

la exaltacion, (tal como la define Freud una "modalidad de pensamiento que tiende al 

ahorro del gasto necesitado por el dolor" 867), implica una lectura atenta a su doblez que eL 

dolor se vea, que se vea el atajo que lo ahorra Por ese camino se saltea el regodeo en el 

malditismo, y el horror y la violencia se mezclan en una celebracion vital corporal, 

emocional e intelectual una carcajada 

El humor hace explotar, con una distancia corrosiva que es tambien distancia con 

respecto a sí mismo, el juicio moral y la corrección política como imperativo de lo que se 

enuncia, y el clima que se crea es el de una fiesta carnavalesca o circense gemelas, putas, 

Arias, Lola ( 000) Las impúdicas en el para íso. Buenos Aires:.tsé=tsé. 
867  Más allá del principio lel placer. 
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enanas, hadas, sirenas y locas, avanzan bailando con la música (el ritmo) de los poemas. En 

la fiesta proliferan el mcesto, las violaciones, el cambahsmo la crueldad y su pequeño 

teatro Porque el yo es la ficcion basica que subtiende al humor, un yo que no admite smo 

lateralmente que las tramas del mundo exterior pueden afectarle y finge, incluso, que. 

pueden convertirse para él/ella en una fuente de juego y, de placer, el sujeto último de la 

enunciación textual juega su rol de saltimbanqui: expone» el cuerpo, su destreza en 

movimiento, en un tono de estilo bufón que rescata una isla de maravilloso, un pedazo 

intacto del país de la infancia, visitado por una Alicia, no tímida y prudente como la de 

Carroll, sino irreverente y sexual. Elabora así una herencia de la Pizarnik menos conocida: 

la de Los poseidos entre lilas e Hilda la poligrafa o la bucanera en Pernambuco868 , que, 

exenta de pátetismo 869, se burla de sí misma. . . .. . 

Lo que se descubre alli, una vez traspasado 'el jardm de los azules" 87°  ("el eterno 

sentimentahsmo de fondo 871 dice Freud, pensando seguramente en el azul que tiñe 

parte de la poesía desde la flor imposible deNovalis), es el paraíso de lo anterior: el paraíso 

del feto ( Escnbo las aventuras de un feto de veraneo" 872, confiesa al final, en el "Diano de 

una enfemiedad"), previo al lenguaje y previo, sobre todo, a la nominacion La impudicia 

que rema en ese paraiso (una estetica a la que Reynaldo Jimenez en el post-facio denomina 

linca rea" 873) es la de los cuerpos confundidos, ilimitados porque no estan separados, y 

tiene la msolencia irrevocable de los niños atentos solo a su deseo, impudicos porque no 

conocen el pudor. En ese eden obsceno no hay nombre m descendencia m cuerpo propio 

del lado del placer,, las palabras se saborean como caramelos, los registros se mezclan cómó 

868 Pizmik, Alejandra. Obra completa. Buenos Aires: Corregidor. 	 . 
Allí radica toda su diferencia.  

° p.35. 
971 « Duelo y melancolía». 

p.72. 	 . 	 . 	 . 
873 P. 81. 	 - 
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los colores y las clases sociales en, el circo, y de la sintáxis sobresale el poder formal de la• 

combmatona 

Las palabras o sus fragmentos se acoplan por proxnmdad fómca, el lenguaje mismo 

se traviste y, nambulesco 874  fu 	 , nos hace dudar hasta de aquellas palabras que conocemos. 

Exagera la frase hecha (entonces Iris mientras declara que esta haciendo tiempo deja que 

caiga la arena desde el hueco de su mano como en un reloj" 875), alucma con las palabras, y 

después de fingir como loca el ser de la tragedia, de ensayar las poses de la pena, se levanta 

y nos muestra que solo se hacia la muertita un vacío que remite a la agilidad desafiante de 

la acrobacia clownesca de la gravedad (del sentido), un inmenso poder de metamorfosis 

como equivalente del acto poetico mismo, en una transicion que lleva de una msuficiencia 

pura a una sobreabundancia vacía. Porque la explosión acrobática no es más que un poder 

sm sustancia (la conquista maravillosa permanece como un triunfo irrisorio, segun un 

espíritu un pocó ligero de music-hall que proponé al trapecio como el camino más corto 

hacia el paralso, pasaje de un no-poder a un poder nuevo) los textos, de la hteratura, de la 

teona, las grandes citas que pueden achvmarse por detras del texto de Anas, (son muchos, 

de Artaud a Kafka, de Freud a Kristeva, pasando por Beckett y algunos mas) son devorados 

y devueltos apenas digeridos, expulsados como cuerpos deseables y humillados, como 

cuerpos de niños, y se vuelven otros tantos atributos del juego: conírá la nominacióri, la. 

prohferacion de adjetivos como mascaras, en las que la pnncesita ciega, la muerta, la loba 

de Olga Orozco y Alejandra Pizarnik se van a volver la puta, la impúdica, la incestuosa, la 

Soliers, Phillipe. Portraitde ¡'artiste en sczltimhanqui. 
873 
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lacrimosa, que como una hermana menor, que se hace la retardada, va salticando y 

ladra"876  

y 

En Romma Freschi 877  y Karma Maccio878  hay un juego con los iconos pop de la 

mfancia, como las muñecas Sarah Kay, los chicles globo color rosado, y los videogames, 

pero hay tambien al mismo tiempo una sensacion de ahogo y aislamiento, en los espacios 

cenados y hasta asficiantes transitados por sus casi-niñas. Si por momentos el aislamiento 

parece voluntario ("Me hago un caracol, me guardo cuando quiero" 879) como un modo de 

autoprotegerse contra las agresiones del mundo extenor, en otros momentos , como en el 

caso de la posesion de la figunta de Sarah Kay, coexisten la imposibilidad de guardarla con 

la de deshacerse de ella en tanto reliquia-recuerdo de la mfancia Una infancia que se sabe 

ya perdida pero que no quiere perderse del todo y que, en Freschi, ve el mundo entéro como 

un juego de video, en el que no hay malos tan malos m buenos tan buenos, solo una guerra 

de colores que, como el mercado, lo atraviesa todo con sus antagomsmos un poco falsos 

Y la infancia tiene, tambien aqul, una doble valencia del lado de la mfia buena, lo 

que se oye es el imperativo de no desear, es decir de no tener una voz y un cuerpo propios, 

no drenar, cerrarse, y que los agujeros del cuerpo dejen de irradiar. Por otro lado, por su 

capacidad de albergar la fantasia y el juego, es una posibilidad recuperable, una posibilidad 

tanibien de recuperar la ternura y una crueldad sm culpa (MI CHICA BLUE ESTA 

TRISTE / DICE QUE ESTA GORDA! Y DICE QUE ESTA FEA! LLORA MUCHO, 

MIENTRAS! MIRA REVISTAS DE MODA Y! SE COMPRA TODAS LAS 

876 p.43. 
877 Freschi, Romina. (1998) redondel.Buenos Aires: Siesta. 
878  Macció, Karina (1998) PUPILAS estrelladas. Buenos Aires: Siesta. 	 - 
87.9 p.31. 
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BARBWDADES DE BAI ME JOR, SOS DEFOR.. -E DIJE YÓ 880). por,  

adquieren todo su valor, de la mano de los cambios corporales, como cortarse el 'pelo o 

hacerse un tatuaje, los ropajes, el anonimato de la identidad masiva de las mujeres que se 

visten todas a la moda, o los lápices de labios y otros productos de maquillaje que sostiene 

el semblante, y que permiten soñar con la felicidad facil, y al parecer al alcance de la mano, 

que bnnda la publicidad Esa mujer de la publicidad, mujer que representa la pasion y 

encarna el amor como valor, es una mujer pop, plenamente pop, no sólo por las superficies 

impolutas que exhibe en la peifección de su cuerpo casi descarnado, sino que lo que revela 

con toda su fuerza es que ser mujer es una manera de producirse como mujer, de 

presentarse mujer. Asi, la mujer, que en tanto tal no existe 881 , se hace un cuerpo 

Si bien esto podna considerarse solo desde el lado de la falta, de la falla, es tarnbien 

un todo-posibihdad construirse un cuerpo a medida de cada ocasion, con su atuendo, sus 

colores, sus fragancias, su personaje que complete esa nada-que hay por debajo del vestido. 

Por eso dice tambien, No tengas miedo No soy fragil" 882  Capacidad taumturgica de la 

mujer de ser siempre otra que ella misma, capacidad que la publicidad explotaba como 

estrategia de marketing (verse siempre distinta, verse otra o volverse otra en cada cambio, 

ms bella, nuis perfecta, más aceptable) adoptada ahora, con una valencia contraria, por la 

poesía pop: hacerse la otra o jugar a ser otra 883 . Y cómo esa niflitas de los poemas de 

Tamara Kamenszam que se miden a si mismas en tanto mujeres probando los vestidos de la 

mádre884 , estas teen agers de Karina Maccio y Ramina Freschi se prueban a sí mismas, se 

hacen y deshacen, circulando los discursos sociales como si circularan por, su propia casa, 

° Freschi. p. 7.  
881 Lacan, J. Seminario XX. 
892 Macció. p. 36. 
883 Juegos que ya habían ensayado Olga Orozco y Alejandra Pizarnik. 

Kamenszain, Tamara. La casa grande. Buenos Aires: Sudamericana. 
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porque de hecho los discursos de los medios masivos son ya la casa del lenguaje, esa 

misma que a la vez que nos constituye nos desposee, para construir allí, más que un 

terntono, un movimiento de temtoriahzaciones y mn destetoahzaciones 885  Zonas donde 

construir casitas de muñecas, bordes en los cuales jugar a la pequeña equihbnsta, para decir 

esporádica y fugazmente "yo", para inventar un mundo con otras reglas, en que lo que antes 

era percibido como límite o como carga, esos mandatos que lo social imprime sobre el 

cuerpo en su distribución de géneros, los modos de hacerse hombre y de hacerse mujer, con 

sus ritos, sus posibles e imposibles, sus prohibiciones y obligaciones, se revierte hacia su 

contrario: reglas que pueden circularse en uno u otro sentido, para crear historias 

imaginarias, en las que las protagonistas se divierten, se tocan entre sí, se enamoran, se 

pelean, escnben poesia o canciones, para volver a empezar.  

En ese juego perpetuo no se desdeña tampoco hacerse cargo por momentos de la 

posibilidad del goce masoquista, lo que desde cierto punto de vista no deja de ser una 

conquista superada la preocupacion por decirse y mostrarse fuerte como mujer, por 

adueñarse de un deseo que le sena propio e mahenable, lo que hay ahora es una aceptaclon 

del goce de cada uno como despojado de todo valor, social, en un contexto en que las 

•premisas del feminismo aparecen parodiadas y consideradas como una perfección, un lujo 

exhórbitante, en la medida en que proponían uña mujer casi heroica 886 . Más reales en sus 

contradicciones, en sus deseos encontrados 887 , pero sobre todo en este goce, que une 

mextncablemente el sufrimiento a su propio mas alla, las chicas de Maccio y Freschi, como 

muchas de las de Laguna, Pavón y Bejerman, hacen de la risa su.posibilidad 'de construir un 

mundo alternativo al mundo seno de la mujer ideahzda pero tambien de la mujer 

' Deleuze Gules y Guattari Felix (1994) Mii mesetas Valencia Pretextos 
886  Braidotti, Rosi. (2000)Sujetos nómades. Buenos Aires: Editorial Paidós. 
8 Braidotti, Rosi. (2000) Sujetos nómades. Buenos Aires: Editorial Paidós. 

380 



feminista Porque no quieren ser monstruos de la ingemena mtelectual, aisaladas en la 

cama mientras su compañero al ladó no la escucha, con su boca golosa, gozosa, perezosa, 

se internan en las relaciones homoeróticas, como una búsqueda de sí pero siempre como 

otra, para decir, entre el placer, la envidia y el dolor "Me gustarla golpearla hasta robarle la 

herida orgásmica" 888  Ahí el cuerpo propio, sin dejar de estat horadado por millones de 

agujeritos que son como ojos que la observan, no es tampoco el cuerpo despedazado o 

desimaginanzado de cierta escntura demujeres 889  'Llena aun de conftision", lo que la voz 

busca en el poema es construir ese lugar desde el cual hablar "una lengua desnuda y ruña/ 

mcomprensible y barbara" 89°  desde la cual exponer el cueepo deseado, el cuerpo besado, 

el cuerpo bnllado"89 ' 

\TI 

Quienes llegaron más 1jos en la asunción de este tipo de poética fueron sin duda las 

promotoras del espacio Belleza y Felicidad, Fernanda Laguna (tambien artista plastica), 

Cecilia Pavón y Gabriela Bejennan (también DJ Gaby), quienes desde sus primeras 

apariciones se presentaron con una estetica provocativa que iba a contrapelo de lo que se 

cónsideraba, aiin en los círculos más pequeños, poesía. Ásí, en el ciclo La voz del erizo, 

Fernanda Laguna se presentaba a fines de los 90 leyendo un pequeño texto, casi con 

carácter de manifiesto, titulado "Por que me gusta la poesia" y que contema, entre otras, las 

siguientes declaraciones Quiero a la poesia porque es bella', 'Quiero a la poesia porque 

me gusta escnbir versitos para regalarselos a mis arrugas Gaby y Fer", etcetera El resultado 

888 Macció. p. 47. 
Esta es una tradición que siguió en parte la hemecia de Pizarnik, pero acentuando la atención puesta en las 

imágenes corporales y sus fluidos 
° Mcció,p.47. 

891 r'Iacció, p.  51. 	- 	- 
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obfemdo en el auditorio fue de perplejidad, y la preguntaba que flotaba era: ",esta chica 
1
es 

o se hace?". Construirían así uno de los modos más reconocidos de los 90, por medio del 

trabajo de una voz que, ubicado claramente en un regiStró pop que hace alusiones 

constantes a los estereotipos de la feminidad de los medios masivos de comunicacion, 

desde las películas hollywóodenses de los años 50 á los despojados consejos sexuales de las 

revistas de actualidad para las teen agers 892  o los libros de autoayuda 893 , encuentra su lugar 

como poetica especifica, en la cual a veces el shock producido por el gestci provocativo 

dificulta leer otras operaciones. 

En este sentido, las reticencias que produjo en muchos críticos y poetas Belleza y 

Felicidad reproducen las mismas que produjo el pop art, por empezar aquella que Danto 

señala como la fundante de sus teorizaciones en torno a tal arte: "Tal como lo vi, la 

formulacion de la pregunta es cual es la diferencia entre una obra de arte y algo que no es 

una obra de arte cuando no hay, entre ellas una diferencia perceptiva mteresante? 55894  

Si hasta el siglo XX se creia tacitamente que las obras de arte eran siempre 

idenlificables como tales, el problema filosofico a partir del arte pop es, para la cntica, 

explicar por qué son obras de arte. Sin embargo, a este nivel de la conciencia, el arte no - 

carga con la responsabilidad de su propia definición filosófica. La de proveer el trasfondo 

teórico, si lo hubiere, es. tarea de los críticos. Segundo, significa que de ningún modo las 

obras de arte necesitan parecerlo, dado que una definición filosófica del arte debe ser 

compatible con cualquier tipo de arte, pero no hay ninguna dirección hitóríca artística que 

Lippard habla de una actitud dura, realista y ajena al préciosismo y al refinamiento que fue muy propio de 
los aíos sesenta La opción de una "cultura juvenil" (teenage cuhutre) como tema contiene un elemento de 
hostilidad a los valores de su tiempo más bien que de complacencia, par con ellos, y. marca un nuevo 
apartamiento de los cauces artísticos dé! arte. Lippard, Lucy R (1993) El pop art. Barcelona: Ediciones 
Destino. (1996). 
893  De hecho Cecilia Pavón y Marina Mariasch han trabajado ocasionalmente como traductoras de este tipo de 
textos. 

Danto, Arthur C. (2002) La transfiguración del lugar común. Barcelona: Ediciones Paidós. (1981). 
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el arte pueda tomar a partir de este punto, en la medida en que el arte contemporaneo se 

define por la coexistencia pacífica y no jerarquizada de lo radicalmente diverso. "El arte 

puede ser lo que quieran los artistas y los palrocmadores", dice Danto 895 . 

Y Andy Warhol pensaba que en lugar de individuos forzados a "una particular, 

exclusiva esfera de actividad cada uno se puede realizar en. la  rama que desee". Esto "hace 

posible para mí hacer una cosa hoy y otra mañana, pescar en la tarde, criar ganado en la 

noche, criticar después de la cena, tal çómo tengo 'en mente, sin llegar a ser cazador, 

pescador, pastor o crítico" 896  

Fieles a la premisa de Warhol segun la cual " 1,Como alguien podna decir que algun 

estilo es mejor que otro? Uno debería ser capaz de ser un expresionista abstracto la pn3ximá 

semana, o un artista pop, o un realista, sin sentir que ha concedido algo" 897 , el colectivo de 

Belleza y Felicidad fue a la vez galería de arte, 'centro cultural en que áoexistían la 

literatura, las artes plásticas, la música electrónica, lugar de exposición y ventas, pequeña 

editonal, centro de una revista, lugar de encuentro Polemico y divertido, ya que esta ultima 

era una de sus bases fundamentales, su actividad fue un hito de los años en cuestion 

Profundamente consciente, desde su postura falsamente naif, 'de lo que en las artes 

plásticas se llamó "el fin de los relatos legitimadores del arte7898  y de que históricamente, la 

estructura objetiva del mundo del arte se había revelado a sí misma, mientras que ahora se 

definíá por un pluralismo radical, y de que esto significaba que se.debía revisar 'el modo en 

que la' sociedad en su conjunto piénsa el arte y lo frecuenta instituçionalmente, el 

movimiento generó tantas adhesiones como rechazos. 

Danto, Arthur C. (2003) Después de/fin del arte. El arte contempporáneo y el linde de la historia. 
Barcelona: Ediciones Paidós. p. 17.  

Warhol, Andy. Citado en: Ragué Arias, M. José. (1973) Los tnovimienlos pop. Barcelona: Salvat Editores. 
íd. ant 

, Danto, Arthur C. (2003) Después del fin del arte. El arte contempporáneo y el linde de la historia. 
Barcelona: Edicionel Piidós. Cap 1. 
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Porque como bien. señalara Danto "No es necesario decir que esto deja abiertas las 

opciones de la cntica Esto no implica que todo el arte sea igual o mdiferenciadamente 

bueno. Sólo significa que lo bueno y lo malo en materia de arte no tiene que ver con el 

estilo conecto o el estar en el ntanifiesto conecto. Esto es lo que quiero decir con el fin del 

arte: Significa el fin de cierto relato que se ha desplegado en la historia del arte durante 

siglos, y que ha alcanzado su fin al hberarse de los conflictos de una clase mevitable en la 

era de los manifiestos"899 . 

Liberarse de estos conflictos consiste en el caso de Belleza y Felicidad en un trabajo 

de exposicion de esta hberacion en apariciones que rozaban siempre la performance el 

gesto era el de mostrarse siempre desenfadado y desentendido de los problemas de la 

cultura, presentar la imagen de alguien que escribe desde una tabula rasa, que no lee ni ha 

leído literatura, y cuyó tema de conversación para después de la presentación se reduce a 

• los comentarios sociales sobre "el ambiente". Es decir que a la buscada superficialidad de 

los textos se suma una actitud mantenida siempre en que "lo cultural" queda expulsado en 

tanto tal de tos tópicos de la conversación para ser inevitablemente reemplazados por los de 

las novedades y los de sociales. Este rechazo sostenido de los valores aceptados 'en torno a 

los aconteciniieñtos literarios y a sus interpretaciones va de la mano de un rechazo 

generalizado por las figuras del sentido que son reemplazadas por la cháchara de, la 

conversación, en los textos mismos. 

Lo que puede apreciarse alh es una referencia casi constante a los subgeneros 

considerados femeninos, subgénerós de lo íntimo, como las conversaciones o cartas o 

charlas telefónicas o e-mails entre amigas, los diarios íntimos, los poemas sentimentales', 

8 .Danto, Arthur C. (2003) Después del fin del arte. El arte contempporáneo y el linde de la historia. 
Barcelona: Ediciones Paidós. p. 35. 
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cori sus ideas y venidas, sus amores y sus pequeños rencores, sus reclamos, todos 

presentados como acríticamente, como las superficies brillantes del cuadro pop, con sus 

diálogos inconclúsos o fragmentarios. Sin embargo, si se mira más de cerca, puede verse 

cómo, en muchas ocasiones, se inscribe sobre esa superficie, como una pequeña voz en otro 

tono, discordante, como los globos de diálogo enigmáticos pero potentes de las mujeres de 

Liechtenstem que horadan, con pequeños puntos de dolor, aun del dolor estereotipado de la 

mujer abandonada de la fotonovela o del fanzine tradicional, la superficie brillante de la 

copia. 

Porque en estas poetas las histonas de amor nunca terminan de cerrar en el happy 

end, como tampoco las de amistad, y los gestos desafiantes caen en el vacío de su propio 

sinsentido, manifestando muchas veces que deben su desarrollo sólo al hecho de haber sido 

llevados adelante por la presión de la moda, del grupo social, de la bronca, del 

aburrimiento. No se trata en todos los casos del dolor, porque muy lejos estáii del 

patetismo, sinó muchas veces de su reverso sofisticado: de la indiferencia, de cierta capa de 

insensibilidad que recubre los decires y los hechos de toda una generación: la imposibilidad 

de lograr una relación con el otro y con las cosas. En este estado de suspensión entre él yo y 

el mundo, en el que ninguno de los dos encuentra su lugar, flotan las voces buscando algo, 

o tónieando el vacío, ante un mundo sin respuestas, o siniestro, siempre despojado a pesar 

de su superpoblación de objetos de mercado y gadgets 900, siempre en soledad, si no fuera 

por esa identificación primaria que liga entre sí a los representantes de los teenagers ;  esa 

edad indefinida y exaltada por antonomasia por el merçado y por su voz duplicada en estas 

poetas (que para ese entonces ya la habían superado), para volver a dejarlos solos a la 

primera çalda de lo imaginario por su misma inconsistencia que no anuda en ning&i real ni 

°° Como los ha defiñid6 Eric Laiirent. 
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en ningún simbólico. Entonces, por este lado, a pesar, o' tal vez gracias, a la profusión de 

objetos, nos encontramos con la misma pobreza que en el caso del hiperrealismo, sólo que 

algo mas sofisticada ya que no se trata de una pobreza matenal smo de una pobreza de los 

afectos, de las percepciones, y, por supuesto, de los conceptos 901 , que condenan al sujeto a 

una ajenidad radical con respecto al mundo y a lo que él mismo experimenta en tanto 

sujeto. 

Gabriela Bejerman propone una escritura sensual y equívoca que juega, en la estela 

clara del neobarroco, con la equivocidad fónica de las palabras, se demora en la materia de 

sus miances, yrecorre el agua, la pulpa, la lava, tras las que se leen la vulva, lo húmedo, lo 

tibio, en un mundo jocosa y gozosamente femini.zado: entre las palabras que aparecen se 

mezclan y destacan los significantes del decir "femenino" o del "mundo de mujeres": las 

novias, los tules, lo nupcial, lo vegetal, los nacimientos, los ciclos, la boda, la moda, los 

vestidos 902. La morosidad en las imágenes, ya casi vuelta imaginería, en que se destacan el 

rasgo fantasiosó yla exageración como recursos 903 , remite también a otra posibilidad de "lo 

femenino" o el "entre-mujeres" 904 : la homosexualidad, presentada también de manerá 

festiva y desdramatizada, como juego, placer, creación. de un mundo propio, aparte, pero 

sm consecuencias sociales o mdividuales que impliquen una dtmension de lo tragico Hay 

que recordar que por esa epoca las campañas pubhcitanas de las grandes marcas de ropa, 

las mas vanguardistas, acudian en sus campañas graficas a estos mismos modelos 

presentando modelos 'femeninas" acanciandose, mirandose o con sus cuerpos en contacto, 

por ejemplo, Ona Sáez. 

901 Vale para este uso de los conceptos de Deleu.ze la aclaración hecha con anterioridad en nota al pie. 
Olga Orozco hizo notar este rasgo, que en su momento produjera rechazo, en una entrevista en canal á. 

903 Lo que remite indudablemente a la figura, la poética y las performances de Marosa Di Giorgio. 
904 Mucho más allá del pr1erje7nme teorizado por la corriente francesa de los Estudios de Género. 
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Podría no leerse aquí más que una moda, sin embargo, corno moda, no sin, 

consecuencias, no sólo porque estas prácticas se han extendido en la.vida diaria enirelas 

jóvenes de entre 14 y  18 años995 , sino porque representa, icónicamente, y a pesar de las 

críticas que se le puçdan hacer, una de las formas en que la mujer se reapropiaría de su 

deseo, como consecuencia del avance de algunas de las propuestas del feminismo. Sea 

como sea, este cambio formo parte tambien de las metas de la revolucion sexual" y se 

instaló en la sociedad argentina. 

En la escritura de Gabriela Bejerman aparecen, además de los juegos con el sujeto 

lirico y la subjetividad que a esa altura, Olga Orozco ' Alejandra Pizarnik meçliante, ya se 

consideraban una marca distintiva de la poesia escnta por mujeres 906 , como en el poema 

"Lo inlácteo" , un atravesainiento del estereotipo (aquél que dividía a la mujer buena o hada 

de la bruja907) por un juego sonoro y un vaciamiento, que es también semántico (hastá 

llegar a vacío y vapor) de la carga ideológica del significante/significado "monstruo" 908  

(que además aparece en femenino). 

Pero además hay una separación de la etapa medianamente "militante" del escribir 

como mujer en la Argentina, que caracterizo a la decada antenor y en la que sobresaheron 

las figuras de Diana Bellessi, Mirta Rosenberg, María del Caimen Colombo, Irene Grüss, 

entre otras °9. : 

Allí, si aparece el lugar, o aún, la posición de la mujer, suele haber cierto desgarro, o 

cierto rescate, en los que se dejan leer como trasfondo la expenencia de un dolor aun no 

superado, la tension entre los mandatos sociales y la constitucion de una identidad de 

905 Margulis Mario et al (2003) Juventud cultura y rexuahdad La dimen non cultuial en la afectividad y la 
sexualidad de losjóvenes de Buenos Aires. Buenos Aires: Biblos. 
906 Cfr. los ensayos de Muschietti, Delfina y Kamnenszain, Tamara. 
907 Bornay, Erika. (1990) Las hijas deLilith. Madrid: Cátedra. 
908 Cfr. las actas de los Congresos "De Monstruos y Monstruosidades".  
909 (3enovese, Alicia. l 998) La doble voz.Buenos Aires: Editorial Bibl 

-
os. 

387 



genero y una voz propia, o, por el contrano, la construccion a conciencia de una voz 'de 

mujer" que se distancia de los lugares en que es dicha por oiros, pero siempre, una voz 

menor en su proceso de atrincherarse como tal o de hacerse mayor. 

Aquí, por el contrario, lo que se encuentra en la mayoría de los casos es un 

desparpajo "post": superado el momento de dolor o de desgarro (que no deja de estar 

preseñte de todos modos en ocasiones), lo que prevalece es la actitud lúdica de aquella que 

juega con las imagenes que de si le han dado, como si se tratase de disfraces que puede 

ponerse o sacarse a su antojo Por eso si la voz se desdobla o se descentra, ello no trae 

aparejado desgarramiento o division subjetiva, smo un humor fino que no deja de tener 

como trasfondo teórmo y experiencial ese desgarramiento pero que demiestra que puede 

tambien ir mas alla de si mismo para exponer, desafiante, sus posibilidades, que son sobre 

todo las del brillo de lo pop 

El semblante revela así su faz divertida, que tiene que ver con la ilusión del 

mercado, con su vacío que se desea siempre recubierto de nuevos objetos y nuevas 

fantasías de consumo, pero también con la ilusión fantasmática del deséo, que, en tanto tal, 

permite o da lugar aljuégo de la vida, cuando no es su motor mismo 9 .' ° . 

De todos modos, así como Foster 91 ' sefialara en el pop de Warhoj el punto que 

marca la disonancia con respecto a lo convencional de los medios masivos, de 

comunicación como la mancha que atrae al ójo y lo saca de la mera repetición de una 

imagen912 , la tensión no está ausente de estas escritoras si se las considera en toda' su 

complejidad Asi, en el poema 'Nacinuento de Uvana ,913 
 se da un contraste que permite 

"° Freudianamente hablando. 
911 Foster, Ifal. (1999) El retorno de lo reaL La vanguardia afinales del siglo. Madrid: Akal. 
912 	 J. Seminario X. 	 ' 
913 p.61. 
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• diferenciar la profusión típicamente poética y de filiación neobarroca de la simple 

repeticion mediatica 

Mientras Fernanda Laguna ensaya una voz más lúclica todavía, enla medida en que 

encama a la tilinga de zona norte, solo preocupada por las fiestas, las conversaciones con 

sus amigas, las peleas con los novios, las relaciones sexuales con ellas y ellos, la moda 

como guía indiscutible de la vida, o toma los estereotipos para extremarlos, porejemplo en 

su texto La ama de casa' en que lleva a la maxima exageracion la satisfaccion-

insatisfacción del ama de casa obsesionada por la limpieza que encuentra en esa activi4ad 

su tormento y su goce, Cecilia Pavón construirá la voz más típicamente adolescente, en la 

asuncion de una posicion mestable que va de la eufona a la depresión y que, en nmgun 

momento, encuentra su lugar, una comodidad donde alojarse. 

Para Fernanda Laguna914  el estereotipo del ama de casa es, a la vez que obJeto  de 

burla, en tanto sujeto a una obsesion irrisona, destacadapor el uso burlon de la nma fact! 

(que une "casa" a "tazas", "camas", "mesada", "cucarachas"), la posibilidad de una 

redencion por medio de una superacion si comienza con la comprobacion de que la ama 

(sic), más que ama era una esclava, pasa después por la repetición del adjetivo "cansada" 

que adquiere óasi un valor existencial (dos veces en las dos primeras estrofas), a la 

aniniización siniestra de la casa como un poder del mal que adrede ensucia lo que la, mujer 

mtenta limpiar cha y noche, hasta que echa a su familia de la casa para poder poner fin a 

una tarea por deflniçión interminable. El rodeo de lo siniestro tiene aquí un doble efecto, la 

irrisión ya señalada a la que se suma algo del estilo de la ostranenie, y anima a una 

914 Laguna, Fernanda. 199) la ama de casa. Buenos Aires: Deldiego. Sin numeración de página. 

U.N\ 'DAD DE U?NOS 	TS 
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reflexion mas general en que la casa es un mundo abandonado de la mano de dios Hacia el 

finaldice: 

este es un cuento muy antiguo 

y Dios es la encarnación 

de lo viejo, 

es el tiempo que todo lo ensucia, 

es la muerte de las estrellas 

para concluir 

El mundo es una casa 

de objetos rotos, 

las cosas se caen, 

las llaves se pierden, 

las personas se mueren, 

la comida se pudre. 

Frota la rema de la creacion 

cada día las calles, 

embellece eljardin 

» y entierra los muertos! 

No se trata de una reivinclicacion de tipo feminista militante de los quehaceres de la 

mujer, en la medida en que el comienzo no permite afirmarlo asi, como tampoco la tabula 

rtsa en que elementos de diferente orden aparecen nivelados por el paralelismo sintáctico ;  

tambien exagradó en la repeticlon del recurso, pero el cambio de tono impuesto por el 
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abandono de la nma permite efectuar ese recorrido en que la ridiculez de las pnmeras 

escenas se trasciende a sí misma para dar paso a algo que es de un orden difrente. De todos 

modos, esta "reflexión", si puede llamársela así, es más del tipo de una comprobación 

fisica, o fáctica, que "metafisica" 915 : hay una clara resistencia a la interpretación, filosófica, 

sociológica o de otro tipo, como si sólo fuera cuestión en el poema de dar cuenta de un 

trayecto imaginario e imaginativo y de una constatación de hechos que remite a la ruina de 

la contemporaneidad 916, un modo de remisión que si bien bona toda huella de erudición, 

pçrmite leer el conocimiento que la autora tiene de los debates estéticos y filosóficos que le 

son contemporáneos. En este contexto el procedimiento no hace más que subrayar su 

eficacia como tal: escribir como si no se supiera, nada, sobre todo como si no se supiera 

escribir, escribir como si se tratara de alguien que está hablando en una conversación 

informal, o como una qwnceañera que anota cosas en un diano ('Me gustana ser 

escntora73917, va a escribir Pavon en uno de sus libros, dando por sentado que no lo es, o 

coqueteando con esa posibilidad o autorizando esa leçtura, que ha sido sostenida, como se 

ha dicho, consecuentemente por estas escritoras en sus imagenes sociales) 

A pesar de que uno de su textos se titula Un hotel con mi nombre 918  hay en Pavón 

toda una problemática del alojamiento en tanto tal que llega a lo existencial: no hay casa, 

no hay ciudad, no hay lengua, en la que pueda instalarse; y es recurrente en su poesía la 

alusión a estas cuestiones, sobre tódo en la figura de aquella que va a las fiestas pero no 

915 Que es uno de los modos como Helder, y Prieto marcan la identidad de las poéticas de los 90. 
916 Una ruina que sería de otra índole de la ruina urbana señalada en el capítulo "Mirar y dar a ver", pero que 
no obstante va en el mismo sentido. 
917 Pavón, Cecilia. (2004) caramelos de anís. Buenos Aires: Belleza y Felicidad. 
918 Pavón, Cecilia (2001) un hotel con mi nombre. Buenos Aires: Deldiego. 

391 



puede bailar, no puede mtegrarse, no puede ser como los olios En otro poema la imagen es 

la de un aislamiento generalizado: todos están aislados y nadie baila con otro 919 . 

Los poemas muestran por momentos el vacío de esta mascarada: hay un personaje 

que hace lo que se supone que debe hacer, pero sus actividades resultan fallidas por su 

torpeza, a la vez que no alcanzan a cenar un sentido Por eso la figura es sobre todo la de la 

enante merodea por las ciudades, se sustenta en la relacion eflmera de las comumcaciones 

virtuales, hastá que es puesto en entredichó el valor mismo de la poesía en tanto tal 

¿por qué valen tan poco mis palabras? 

quisiera que valieran oro 

pero son gratis como la respiracion 920 

Lo que queda entonces es la superficie del lenguaje y el lenguaje como superficie 

La superficie es, en el texto de Pavon, lo que el mercado pretende vender como felicidad, 

peto esta superficie también, por su misma falsedad, contiene su momento de verdad: por 

detrás dice, siempre, que la felicidad es tan .eflrnera como la moda, como la mercancía, que 

el acontecimiento se situa siempre en el porvemr, en lo que esta por porque el mercado 

explota la logica de deslizamiento del deseo, su mecamsmo de permanente itinerancia, su 

enancia el amante mas perfecto es el que todavia no llego o es aquel del que hay 

necesariamente que separarse. Esta lógica se extrema cuando no se sabe quién es yo ni 

quién es elotro en realidad, cuando no se tiene ni la certeza del amor de los animales 921 . 

Entónces ella está preocupada por los objetos; enfrentada a lo inconmensurable de la 

soledad existencial (ser en sí, ser para sí pero sin saber quén es "yo" en realidad), nacida, 

919 p.34: 
920  Pavón, Cecilia. (2002) CeciyFer. Buenos Aires: Belleza y Felicidad. 

Pavón, Cecilia. (2001) existe el amor a los animales?. Buenos Aires: Siesta. 
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como todos, como nadie, para ser amada y defendida, pero sm ser amada ni defendida, 

tiene que amarse y defenderse sola. 

Y sus henamientas son ilusonas las pastillas para dormir que curan de lo efimero 

del amor, los discos, las peiculas de Hollywood con sus fmales felices, que permiten 

"extraer emociones grandes de días comunes" 922 , la poesía como un juego de superficie sin 

consecuencias y sin compromiso: escribir poesía como se escribe un mensaje electrónico, 

como se habla en una conversación telefónica. Al mismo tiempo que se juga el juego de la 

no literaturidad de lo que se dice a expensas de un exceso de literalidad, puede verse sin 

dificultad una lección bien aprendida del neobarroco: no se trata sólo de la profusión de lo 

sexual, sino sobre todo de la falta o de la hiancia, una profusión de la ausencia o del agujero 

constitutivo de la existencia y del psiquismo en cuanto tales, allí donde el vacío  dejado por 

el objeto desaparecido que nunca estuvo allí no puede completarse, no. puede rellenarse 

nunca, sino tan sólo ser velado temporariamente por juegos de prestidigitación verbales 923 , 

por la sensualidad del material fónico, por la risa que hace estallar el sentido en sinsentido, 

por el ingenio de la paradojal contenido en las palabras mismas, repetidas y variadas, 

vaciadas de su sentido y reconstituidas como otras. Por eso son características de este grupo 

las "faltas de ortografla" y las experimentaciones tipográficas y en los modos de aparición 

de las palabras (por ejemplo Maccio escribe "acarisiadas" 924 , lo que remite a caricia y a 

irisada) así como las experimentaciones en la dicción de los poemas en las apariciones 

públicas. . 

Tambien hay un uso repetido de los signos de exciamacion elementos como 

tachaduras del texto, dibujitos, sobre todo en Ceci y Fer, que se presenta como una especie 

922  Pavón, Cecilia. (2002) Ceciy Fer. Buenos Aires: Bellezay Felicidad. 
Lacan, J. Seminario IX. 	 . 

924  Maccio Kanna (1998) PUPILAS estrelladas Buenos Aires Siesta. 
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de diario fntim6 de a dos, o de a tres, porque aparece un tercer personaje, que es Timo 

Berger, un poeta alemán que escribe en españo1 925 . El texto se define a sí mismo como "una 

mezcla de bodrio e intimidád y vida. Pura vida con un poco de arte" 926 . Desde el subtítulo, 

"Poeta y revolucionaria", va a ser notoria una actitud burlona con respecto a. muchos de los 

mitos del siglo XX, a los mitos de la poesía misma:. la idea de que la poesía, debe ser,  

revolucionaria, la utopía vanguardista de unir la vida al arte (que aquí aparece como una 

explotacion del tono y los subgeneros de lo mtimo, bajo la forma de un mtercambio de 

cartitas entre amigas con una tercera en discordia, o un chat con Timo, o en la mimesis del 

habla adolescente, autocontradictoria, con errores de sintaxis, con la entronización de 

ciertos ídiolectos, con la presencia de los ídolos pop, con sus reclamos, pero basada a su 

vez en lo retro de feria americana). Ídolos y mitos del siglo XX comercializados o 

desgastados que no dejan lugar a nada más que el patchwork del que va caminando por una 

gran ciudad o más de una (también se mencioña Berlin) pero sin llegar a habitar ninguna, 
1

o 

tal vez todas cóntdnidas en el vacío de una mente que gira sin rumbo fijo, ,en la medida en 

que "tu ciudad es tu mente" 927 , y entonces la poesía más urbana y cosmopolita es, también 

la más íntima y viceversa 928  

El mismo papel juegan las remisiones internas constantes de uno a otro entre los 

miembros del grupo, los sintagmas que remiten a los discursos teóricos pero que aparecen 

fragmentariamente, a nivel de superficie, como restos de un naufragio discursivo en que. 

cualquier frase tiene de. hecho el 'mismo valor que otra ("vivimos del lado salvaje del 

Timo Berger ha publicado también una plaqueta. No soy gay, soy bi. Ediciones del Diego. 
06 Pavón, Cecilia. (2002) CeciyFer. Buenos Aires: Belleza y Felicidad. 

Pavón, Cecilia. (2004) caramelos dé anís. Buenos Aires: Belleza y Felicidad. 
" Con lo que se pone en tela de juicio también la visión de la ciudad estudiada en el capítulo 1, desde una 
topografia distinta de la misma, determinada por los diferentes territorios transitados por las distintas "Tribus 
urbanas". Cfr. Belloc, Bárbara. (1998) Tribus urbanas. Buenos Aires, Perfil. 
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"929), que, frente a la sensacion de ser un puzzle abandonado 930  capitalismo 	 , o alguien que 

encuentra cumplida su utopía libertaria en un paseo en bicicleta 931 , puede propóner sólo una 

utopia totalitaria en la que sena cambiada la cumbia villera, con toda su carga de violencia, 

por la musica electromca, "una utopia totalitaria pero pacifista7 932  

La poeta entonces es alguien sin nada que hacer, en busca de heroína y amor, pero 

que a la vez camina descalza y se lastima los pies con las astillas del.piso. Ambivalencia 

entre el gesto y el cuerpo, el semblante imaginario y lo, real, que aparece en repetidas 

ocasiones bajo la forma de lo siniestro, la iuiica salida "para este estado de . estupor, 

estupefaciente, parece ser la violencia, "quiero más de tus manos duras, quiero más alcohol 

y más drogas" 933  P. 35 en que la vida hardcore aparece como un sucedáneo de la falta de 

realidad de la vida cotidiana, porquç en ella ya no hay verdaderas emociones, verdaderas 

historias, sino manchas: eso enigmático que interpela al sujeto sin que éste pueda sabere 

qué se espera de él. A veces colocada directamente del lado de la desesperanza o la falta de 

salida, por ejemplo cuando dice 'siempre se puede recomenzar/ nunca se puede 

recomenzar"934  o "no pienses que la belleza de la música va a salvarte" 935 , porque no hay 

"nadie en quien confiar/ no tengo descanso/ estoy siemore enojada/ y ancestralmente 

triste"936, en uná posición que demarca la depresión y el spleen como estado característico 

de la juventud de fines del siglo XX, han sido de todos modos destituidos definitivamente 

el gesto solemne y trágico, y la escritura y la lectura no tienden hacia el pathos sino hacia la 

ilTisión, una burla vuelta contra el yo poético mismo que, también destituído, 

929  Pavón, Cecilia (2002) Ceci y Fer. Buenos Aires: Belleza y Felicidad. 
9:30 Pavón, Cecilia. (2004) caramelos de anís. Buenos Aires: Belleza y Felicidad. 

Pavón, Cecilia. (2004) caramelos de anís. Buenos Aires: Belleza y Felicidad. 
92 Pavón, Cecilia. (2002) CeciyFer. Buenos Aires: Belleza y Felicidad .... 
933 Pavón, Cecilia. (2002) Cecí y Fer. Buenos Aires: Belleza y Felicidad. 
934 Pavón, Cecilia. (2002) CeciyFer. Buenos Aires: Bélleza y Felicidad. 
" Pavón, Cecilia. (2002) CeciyFer. Buenos Aires: Belleza y Felicidad. 

936 Pavón, Cecilia (2001 )un hotel con mi nombre. Buenos Aires: Deldiego. 
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desprestigiado, no consigue, a pesar de su esfuerzos, escapar de, la embriaguez que 

constituyen los discursos de los otros, sino para hacer de ellos un collage ideológico, 

semántico, sonoro, una musiquita insistente que hace como que es la vida pero que, en el 

fondo, no opera sino como velo que hace escapar lo mejor de ella, ese lugar dónde, cii lugar 

de la poesía, xistiría la verdad, ese lugar que, como rei'ine la belleza y la felicidad, se sabe, 

no existe. 

CONCLUSIONES 

Si la adscripción de estas poéticas al arte pop es indiscutible comparten también, 

algunos de los presupuestos más radicales del minimal, en la medida en que para la teoría 

moderna del arte la falta de manipulación artístíca del material, de sintaxis; la carencia de 

contemdo y el efectivismo, percibidas en el minimal, atacan al centro mismo de la obra de 

arte y convierten a sus obras en mero pseudo arte. En el mismo sentido, la relevancia 

creciente de las cóndiciones de exposición, de la instalación, "la puesta en escena", su 

dependencia del espacio y de la institución, se perciben como pruebas evidentes de la 

exterioridad del arte de lá llamada posvanguardia, del carácter aparente de su artisticidad 937 ; 

Los ártistas posvanguardistas rechazan nociones básicas de la estética idealista y de 

la concepción moderna del significado y la intención. I'ero si para ciertas estéticas, 

entendidas cómo una crítica de la noción cartesiana de mente y de la noción de significado 

como contenido interno y privado que un artista expresa en su obra, en el que el yo del 

artista, sus experiencias, intuiciones, deseos, creencias, que son privados y accesibles 

directamente sólo para. él, son expresadas y coinunicadas a los demás a tfavés del gesto 

artístico, propone la austeridad y la distancia, estas poetas proponen su contrario: la 

931 Lippard, Lucy R (199S) Elpop art. Barcelona: Ediciones Destino. 
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exposición del recurso, su reductio ad absurdum por la exageración, a los fines de lograr el 

mismo efecto: Si no hay más que superficie, juegos de máscaras y disfraces, debajo de los 

cuales sólo ocasionalmente y corno por un agujero indeseado aparece con su pregnancia lo 

real, nO existe interioridad alguna que pueda manifestarse. Lo interior es lo exteror y 

viceversa938 : sólo se piensa en términos de videogámes, de decires de las divas de la música. 

pop, o de los artistas comerciales, y la mente no es más que un patchwork de los discursos 

sociales. No hay nada que decir de sí, no hay correlato para expresión alguna porque no hay,  

expresión: hay un despliegue espectacularizado de esas superficies que suponen un trabajo 

extremo de despersonalización del arte. 

Como lo decía Swenson para definir al pop art: "...iÉste es el más común de los 

lugares, la más común de las respuestas prefabricadas, y. con, ello tetídremos que 

enfrentamos si queremos llegar a comprender algo de las nuevas posibilidades que nos 

brinda este nuevo mundo valiente y que no ha perdido por completo la esperaníza." 932  

Frente al cartesianismo, entender la naturaleza pública del significado implica 

considerar que el significado se construye' en la interacción comunicativa, que sólo se da 

sentido a la propia experienciá cuando es reconocida en los demás y por los demás en 

nosotros, pero a la vez esa publicidad y esa anonunia juegan a alienar lo mas subjetivo de la 

experiepcia. 

Estas poéticas entonces insisten 'en dar lugar a la profusión del comentario, la 

representaclon y la referencia, que por su misma repetición resulta asi fallida, y construye 

un espacio desacralizado, no artístico. En él se muestra el itinerario en la huellas que el 

procesó productivo ha dejado en la superficie del objeto, en el objeto, donde surge un 

Lippard dice « El pop art va instantáneamente al grano, es extravertido, no introvertido": Op. cit. 
939  Citado en: Li•ppard, Lucy it (1993) Elpop art. Barcelona: Ediciones Destno. 
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sentido que recupera experiencias de reconocimiento y familiaridad. Se realiza así un arte 

que no parece arte, poemas que no son poeticos", libros que no son libros smo fotocopias 

borrojsas abrochadas,' y se producen objetos artísticos con la apariencia de objetos normales 

y comentes, poemas que sólo semejan extractos de los discursos sociales más comunes. 

La dificultad del asunto estriba en que, sin embargo, de algún modo, el objeto debe 

ser artístico, tener valor en sí mismo, llamar al menos' la atención sobre sí mismo, sin 

recurrir a propiedades tradicionalmente artísticas. El objeto tampoco puede ser útil, porque 

sería un objeto cotidiano, ni fabricado artesanalmente o con maestría, propiedades 

pehgrosamente ligadas a lo artistico La obra de arte es un objeto con apariencia banal, pero 

que no sirve para nada, que no pertenecen al mundo de alta cultura, al arte elevado, no se 

deja impactar por su gravedad y presunta seriedad y desprecia la alta cultura: 

Así se libera al lector de las exigçncias interpretativas de la vanguardia y' se le 

ofrece una claridad aparente, al menos en el nivel perceptivo. También se beneficia al 

publico de la aparente sencillez de sus objetos faciles de reconocer y de alojar un factor 

identificatorió elemental. Por, otra parte, del lado de la crítica, juega a superar la amenaza de 

simpleza' recurriendo a la teoría, así como al prestigio de figuras reconocidas, corno Jacoby 

y Aira. ' 

Lo que diferencia radicalmente al pop de cualquier poética conceptual es su falta de 

pretension cte representar una postura cntica 940 , pero no deja de tener como trasfondo la 

940 Lippard dice: "El pop art se ha relacionado con la comunicación de masas de maneras más bien' 
humorísticas, pero también con argumentos serios: se han hecho alusiones a los medios de comunicación de 
masas en relación con el pop art so pretexto de identificar por completo la fuente con su adaptación. Se da por 
supuesto que de esto se deduce que los artistas pop son idénticos a sus fuetites. Sin embargo, este argumento 
adolece de un doble fullo: primero, que la imagen, en el pop art, plantea cuando menos un contexto nuevo, 
diferencia que ya es de por sí bastante crucial; y, segundo, que los medios de comunicación de masas son más 
complejos y menos inertes de lo que presupone este punto de vista", y también: "el pop art ha planteado otras 
muy distintas, como: " 6hasta qué puntó puede acercarse una obra de arte a su fuente sin perder su identidad?", 
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memoria inolvidable del modernismo con su virulencia como ideal artístico. Sin embargo 

no hace un alegato contra él, sino que simplemente lo usa, sin hacerse cargo de la idea -de 

que hay ciertas particularidadés que deberían tener para ser obras de arte. Ve el presente y a 

el se dirige, como una revelacion que no revela nada mas que su propio estar en el mundo, 

en la medida en que parte integrante de este creciente enfasis en los aspectos no pmtorescos 

y no asociativos de la materia prima comercial conileva un desdén creciente por. el 

sentimiento, e incluso por la sensibilidad, que, junto con el anecdotsrno, constituía una de 

las bases de las llamadas escuelas humanistas: desde el realismo social de los años treinta 

hasta la actual figuración: "el gesto excesivo, descarado y optimista que, llevado al 

extremo, se convierte en parodia mconsciente de sí mismo, como el diseño de un Cadillac o 

el corte de un traje de moda eduardiana El sentimentalismo forzado de las canciones de 

moda" 941 , en suma, una expresión más sencilla, más agresiva, más ordenada y más "fresca". 

Asi, la poetica pop como tal se compone de los emblemas de la cultura popular 

transfigurados én arte que debe parte de su popularidad al hecho de transfigurar las cosas o 

clases de cosas que son más significativas para la gente, elevándolas al estatus de temas de 

arte refinadó, al mismo tiempo que crea una experiencia nueva o una renovada percepción 

de lo cotidiano al transfigurar en arte lo que todos conocemos: los objetos e iconos de una 

expenencia cultural comun, el repertono comun de la mente colectiva en el momento actual 

de la histona942  constituida por la cultura urbana de masas pehuilas, publicidad, uencia-

ficción, música pop. 

o "6çuántas clases de rótulos pueden llegar a ser simultáneamente una obra de arte?": En: Lippard, Lucy it 
(1993)E1pop art. Barcelona: Ediciones Destino. p. 27. 
941 p. 74. 
942 Dice Danto: Desde mi punto de vista el pop no fue sólo un movimiento que siguió a otro y fue 
reemplazado por otro. fue un momento cataclísmico que señaló profundos cambios políticos y sociales y que 
produjo profundas transformaciones filosóficas en el concepto del arte 
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Porque como afirmaba Allen Jones 'No sentimos ese desagrado ante la cultura 

comercial común de los más intelectuales, sino, que lo aceptamos como un hecho, lo 

discutimos en detalle, y lo consumimos con entusiasmo Un resultado de nuestra discusion 

fue el concebir la cultura pop hiera del remo del "escapismo", del "puro entretenimiento", 

de la "relajacion", y tratarlo con la senedad del arte" 941  

En La actualidad de lo bello, el filosofo aleman Hans-Georg Gadamer 944, mtenta 

explicar la pregnancia del concepto de lo bello en las obras de arte no sólo tradicionales 

sino también en las vanguardistas. Mucho de lo que alil dice no puede aplicarse ya sin más 

a las obras de arte de la llamada posvanguardia Asi, por ejemplo, la idea de que en el caso 

del arte siempre nos encontramos con una tensión entre la pura aspectualidad de la visión y 

el significado que en la obra se deja adivinar y que se reconoce por la importancia que cada 

encuentro con la obra de arte tiene para el espectador, donde el significado funciona como 

un plus que se añade en la lectura simbolica y solo por el cual llega la obra de arte a ser lo 

que es 

Pero como no hay fiesta que se precie que carezca de víctimas propiciatorias, 

ofrendas lujosas entregadas al placer y la desapancion, este significado, que esta 

conformado lo comunicable y es lo que remite la obra y su recepción a una instancia 

comunitaria de celebración, a una fiesta, es lo que la estética posvanguardista sacrifica 

como gran victima ritual en los altares de su propia fiesta Fiesta sin trascendencia, escritura 

sin literatura, rehgazon con el mundo sin dogmas m dioses, la fiesta en la que comparecen 

lo plebeyo y lo bello, (lo politico, en suma) desacreditados imposibles de la Argentina 

contemporánea se dan cita eh lo efimero: arte que niega lo eterno. Arte que niega el arte, 

943 Citado en: Lippard, LucyR (1993)Elpop art. Barcelona: Ediciones Destino. p123. 
Gadamer, H-G. La actucrlidadde lo bello. Paidos, Barcelona, 1991. 

400 





4. PARA UNA SIGILOGRAFIA DE LbS '90 

1 

Alguna vez Arturo Carrera 945  dijo que había dos tipos de poeta: los poetas del sigilo 

y los del espamento. Se refería a las póéticas que le eran contemporáneas, y es muy 

probable que pensara en una contraposición. enire su propia poética y la de Néstor 

Perlongher. Alguna vez también se preguntó por las consecuencias que traía aparejadas la 

elección de un tipo u otro de poética: mayor o menor atención de la crítica, otros tiemposa 

de lectura, otros modos, otras velocidades de las devoluciones. Esta distinción no deja de 

funcionar en distintos momentos de la poesía argentina al menos, porque cóntrapone una 

estética del efecto, a otra más recatada. Y las cuestiones planteadas por Carrera entonces se 

multiplican y reflejan. Si aplicáramos estas categorías a la bibliografla existente sobre la 

llamada poesía de los jóvenes de los 90, podríamos fácilmenté reconocer estos dos modos. 

Si la estética del espamento, de los efectos, la que apunta al shock, o a la novedad, al uso de 

nuevos materiales, etc, ha llamado reiteradamente la atención, no ha dejado de fluir, por. 

detrás de ésta, otra poesía, una poesía que busca su decir en otros modos. 

Dice el diccionario de la RAE en la entrada "sigilo" que sigilo es: 1. sello (utensilio. 

para estampar en el papel los signos grabados que tiene); 2. impresión que queda estampada 

por el, 3 secreto que se guarda de una cosa o noticia, 4 silencio cauteloso ,Cuales son 

entonces las poéticas que han sido desplegadas en un silencio cauteloso, y que, celosas del 

secreto de su oficio, ocultando su ariificio, han tratadó de dejar grabada su impresión en la 

lengua? 6Poeticas de la resta, de la tachadura, del gesto comedido? 

945 
Taller de Antorchas año 2000. Arturo Carrera ha insistido sobre estas dos categorías en repetidas. 

oportunidades. 
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Se podrían leer, por ejemplo, poemas de Martín Rodríguez, o de Paula Jiménez, o 

de Carlos Battilana, o dé Claudia Prado 946, por citar algunos. Poemas que impresionan y 

dejan un4 huella precisamente a 'causa de su sencillez. Sencillez aparente, cuyos elementos 

se pueden enumerar rápidamente, como uso de un lenguaje cotidiano pero no vulgar, 

sintaxis limpiamente gramatical, un tema abarcable, reconocible, acotado a las dimensiones 

del poema, por lo general del ámbito doméstico o cotidiano, presentación de una pequeña 

anécdota, o una situación, mención de elementos plenamente reconocibles, trabajo retórico 

por el lado de las elipsis, silepsis, algún hipérbaton (lo que podría llaniarse con la retórica 

clásica un genus humile dentro de los geñera elocutionis947, un género que se distingue por 

la escasez de ornato y cuyas virtudes son la puntas948  y la perspicuitas949). Entonces, esto 

está claro, nada de malas palabras chocantes en el pÓema 950, nada de intenciones 

claramente críticas o revisionistas en relación con una problemática social en el sentido más 

elemental del término, nada de épica ni de epopeya, ni siquiera la del antihéroe deprimido, 

nada de remisión como reflejo o refractación a una realidad entendida como esa inmediatez 

946 En. esta parte introductoria nos referiremos de manera general a estos poetas. Por supuesto que hay 
diferencias entre.ellos,.que serán marcads oportunamente, pero en este caso lo que se elige destacar son las 
similitudes. . . 
947 Como sistematizaciones de lo aptum en orden a la 'elocutio se distinguen numerosos genera elocutions. 
especialmente en orden al omatus hay muchas posibilidades que se dividen de manera general en tres genera, 
que orden clases de materias, de situaciones y distintos grados de ornatus: el gravis, el rnediocris.y el humiles. 
El genus humile tiene poco ornatus, y en poesía corresponde, supuestamente, a• las églogas de Virgilio. 
Lausberg, Heinrich. Elementos de retórica literaria. Madrid, Gredos, 1975. pp.  236-237. 
918 La puntas es la corrección idiomática (es decir, en concordancia con el sistema del respéctivo idioma, 
tanto en la eleccion lexica como a nivel srntactico) del discurso Su norma pnncipal es el uso actual del 
lenguaje, el cual no es unitario por, sí mismo, sino que muestra un décalage numérico, de estrato social y 
local-geográfico. Como uso idiomático determinante para la puntas vale ya el de la mayoría numérica, ya el 
de un estrato determinado de la sociedad, ya el de un nivel social concretamente localizado. Para la literatura 
y la poesía la 'tradición literaria origina un uso idiomático fijado por la escritura y diverso según los géneros 
literarios. Hay, pues, normas de l.a consuetudo que se cruzan con el actual uso oraql del lenguaje. Lausberg, 
Heinrich. Elementos de retórica literaria. Madrid, (3redos, 1975. p. 66. Es justamente con, estos bordes que 
juegan los poetas y entre quienes se juegan las idferercias en las distintas corrientes. . 
949 La perspicuitas consiste en la comprensibilidad intelectual del discurso y es una condición fundamental del 
éxito del discursoy de su verosimilitud. Tiene dos 'esferas de realización: los pensamientos y la formulación 
lingüística. Id. ant. p. 75-76. . . . . . 
950 0 como lo ha expresado Guillermo Siles: la enfática operación de maldecir. 
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de noticia o de entretenimiento de medio masivo de comunicación, ni mençión de 

personajes de la política o personajes del mundo literario, tampoco alusiones sexuales 

descarnadas 

Poetica que busca constantemente poner en conflicto esa nocion de realidad como lo 

político-social sin más, la esfera pública de todos conocida, y no porque lo que proponga 

sea una poética fantasiosa sino porque cuestiona tódo el tiempo la relación entre el afuera y 

el adentro en tanto interpretaciones del mundo que se ensayan y se influyen mutuamente, es 

decir la construccion socializada de lo privado, y la consiruccion de lo social desde unas 

expenencias privadas 95 ' 

Por eso en estos poemas se rescatan escenas de la memoria 952  o presentes de pura 

percepción953 , que atesoran y protegen (se protegen) ante lo inminente de la violencia en la 

inmanencia del poema. Porque cuando sólo se comprçnde lo que el ojo mira 954 , los retazos 

de las historias, los fragmentos de escenas, que huyen de lo "real" 955  en tanto dato, huyeú 

hasta de la mera representación, y comparecen, entre azar y búsqueda, en la persecución de 

un sentido en el cuerpo del poema, donde "Por oscuro y clar& por cierta clase de pavor/ 

trazo marcas/ hacia algún sitio/ sobre algún sitio" 956. En el movimiento perpetuo del flujo, 

como en el fluir de las estaciones, de las edades, de la memoria, del sueño, el fluir de la 

identidad ensaya huellas, merodea en una espera, y observa: un sujeto atravesado por el 

' Con ello no hacen sno.segur algunas de las líneas teóricas más importantes del siglo XX, hayan o mi 
tendio acceso directo al material teórico filosófico, aunque en la mayoría de los casos sí lo han tenido, 
especialmente por lo que respecta a los Estudios de género, por un lado, y a los llamados Estudios cülturales, 
por el otro en ambas comentes uno de los ejes centrales de la conceptualizacion teorica pasa por pensar el 
modo en que se entrelazan lo público y lo privado, lo social y la subjetividad, pensamiento que, aunque no 
haya sido la linez principal, sobre todo de sus seguidores, se halla también en Freud y en Lacan. 
952 Sin embargo/ hay! una especie del música de la mernória/ que resiste en su bruma. Carlos Battilana, 
Estaciones Elfin  del verano p 16 

953 "Veo/ por pequeños orificios/ retazos de la ciudad". Carlos Battilana, "Colonia", Elfin del verano. p. 15. 
954 Y habría que reconocer en ello una relación íntima de esta poesía con lo mejor del objetivismo: 
955 "Deja de representar lo reall y que la hojarasca de la estopal muerda tus ojos". Carlos Battilana, "Un 
ferro", Elfin del verano. p. 27. 

56  Carlos Battilana, "Loscuerpos",Elfin del verano. p. 64. 

o 
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tiempo, por el mercado, por la propia mtimidad y ajenidad de su lengua materna 957, por la 

familia y sus secretos 958  

Pero familia es la'estructura básica de poder, de violencia (de socialización) donde 

se mezclan el amor, la ternura y el rechazo 959 . Por eso Martín Rodríguez y Paula Jiménez y 

Claudia Prado escriben con la voz del niño o de la niña en ese momento exacto en que se da 

cuenta de que deja de ser niño, cuando se acaba la edad en que no se siente el miedo, con 

esa ambivalencia hacia los padres, esa ternura y esa pequeña crueldad, y el deseo incipiente 

por huir de esa célula sofocante. Construyen minuciosa, perfectamente, esa voz, que ensaya 

su resistencia, porque no es del todo inocente 960  y porque no quiere, sobre, todo, volverse, 

nunóa, cínica o resignada, porque se atrinchera en sus restos de inocencia como en una 

guarida, como quien se resiste a crecer, como quieri desea habitar todavía un tiempo más 

'un cuerpo / sin resistir" 961  porque no quiere claudicar, porque no quiere rendirse a' la gran 

industria la política la familia" 962, que rompen el alma de los seres y las cosas para volver a 

suturarlas a su manera (su conveniencia), para hacerla funcionar con su propia lógica de', 

maquina a gran escala Por eso la casa es, como la de las escenas familiares de Manasch, la 

de Amytiville, casa de muñecas esa película de terror en la que la casita de muñecas 

funciona como un analogo de la casa familiar (esa donde la faniiha se ha reumdo para "ser 

957 Concepto sobre el que trabaja ex.haustvaniente Derrida en El monolingüismo del otro, y sobre el cual' 
volveremós. Derrda, Jacques. (1997)Elmonolingüismo dçl otro. Buenos Aires: Ediciones Manantial. (1996) 
958 Tal como reduce despectivamente Deleuze a la novela familiar del neurotico y la lectura psicoanalitica se 
trata siempre en la familia burguesa del "sucio secretto familiar". En' Deleuze, (3illes. Conversaciones. 
Valencia.,.Pretextos, 1995, p. 15.  
959 Llegan con ello más lejos que Althusser, más lejos incluso que Freud y Lacan, en una línea que permite 
perisarse desde los conceptos de biopolítica de Foucault y De Tpola, a la línea ligeramente antip'sicoanalítica 
de Deleuze en el AntiEdipo y de Schérer y Hocquenghem en Co-Ire. Álbum sistemático de la infancia, cuando 
afirman que el triángulo edípico es una célula'sófocante de la cual el niño no anhela sino escapar. 
960  Como ya se ha señalado, en este punto nuestra lectura diverge con lo que ha afirmado la comente principal 
de la crítica hasta el momento. 
961 Martín Rodríguez. "Trébol", Maternidad Sarda, p. 13. 
962 Martín Rodríguez. "ahbra está oscuro", agua negra, p. 23.  
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feliz") y, siniestra, con vida propia, desata los temores, deseos y odios más ocultos de todos 

los habitantes. 

Como saben que la unificación lingüística de la  comunidad se transforma en factor 

decisivo de la centrahzacion del sentido y se ubica en la zona de conflicto, ahi donde se 

nota que imponer una monoglosia a. una materia constitutivamente heteroglósica es también 

un proceso de hegemonizacion del sentido comun 963 , el sujeto de los poemas se identifica 

muchas veces en sus deverures con seres manimados como cosas y flores a las que msufla 

su anima, con personajes debiles, y con animales Seres y cosas pasibles de violencia, pero 

también de ternura o de escucha, esos animales y esas cosas y esos personajes tienen una 

como voz pequeña que nadie, smo el sujeto, puede escuchar la flor que se deshoja 964 , la 

gallina que se deguella para la comida 965 . Es esa escucha lo que hace. que el núcleo . de 

origen, la fafliilia, se vuelva siniestra. En ese trayecto también se aprende: a hacerse fuerte, 

a endurecerse, pero sin perder la ternura. Así se defme: "Mi corazón es una piedra plena' no 

se puede abnr no se le va a salir/ el agua uuncalf' 966  

La imagen es la del agua lo que esta escondido dentro de una piedra, tibio, lo que 

busca su forma, lo que une tras la lluvia, el lugar donde los cuerpos se tocan 

El lenguaje no quiere parecer smo sencillo simpleza de los elementos que se unen 

formando pequeñas estampas tanto más potentes por su capacidad concentrada de 

transmitir una situación, una idea, una emoción, llegando al fondo de lo que es pósible 

963  Grüner, Eduardo. (2002) EJfin de las pequeñas historias. Buenos Aires: Paidós. 
Martín Rodríguez, "la niña levanta y da vuelta con un palito las flores caídas", agua negra, p.35.. 
Martín Rodríguez, "esa ecuación de muerte en que...", agua negra, p. 59. 

.
96  Martín Rodríguez, "las piedras tienen agua adentro, mamá", agua negra, p. 48... 
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pensar, despojado de cualquier metalenguaje, como un lenguaje puro, de una mirada pura, 

de un corazón puro que observa como si no quisiera. De affi su apariencia de fragilidad 

tambien 

con extraña dulzura el león 

alcanza a cerrarles los ojos 

a las mufiequitas yono 

asegurana que les quiere hacer daño 

ni 'tampoco lo contrario, 

la escena es pobre 

es lo que está ahí 	 - 

967 rendido 	 : 

o como cuando dice 

a la nena la mamá la eufermó 

la hacia mirarse en un espejo siempre 968  

Si la utopia es la de guardar una zona virgen para volver a nacer, recuperar el latido 

de la tierra, de lo que alguna vez nos• contuvo y fuimos su misma falta de forma, hace del 

poema esta tierra o agua del renacimiento en tanto se mventa esa voz que evalua hacia alias 

y hacia delante y elige su momento de quiebre como su umca posibilidad de ser ser sobre 

todo un joven que habla, que interroga, que mira lo que lo rodea, que dice a esto si a esto 

no 

En natatorio Rodriguez va mas alias todavia e indaga el misteno de las aguas 

primeras: lo que pasa dentro del útero materno (y por eso el huevo con su feto en 

967 Martin Rodriguez, una rnusica fina de campanas agua negra p 40 
968  Martín Rodríguez, "ala nena la mamá le pasa el peine", agua negra, p. 44. 
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suspension es la imagen central), lo que queda dentro y lo que se corta cuando se corta el 

cordón umbilical969 . El pasado intrauterino parece ser el origen último, pero esta raíz, tras 

encia natural, remite siempre a un cuerpó que es escrito por la letra de la cultura, de su apari  

la violencia simbólica, en sus diversas facetas: por ejemplo en la imagen de un padre 

poderoso copulando con la madre en una visión infantilizada y tan freudiana que no' puede 

dejar de 'leerse como paródica pero como conteniendo al mismo tiempo su momento de 

verdad970 . La voz es por momentos la de un niño, la de alguien que está creciendo, y esa 

indetenmnación de tiempo y de lugar (que es una forma de la sobredetermmacion con que 

la cultura ejerce su violencia 'sobre los niños y que determina el fin de la infancia, 

especialmente marcada en el ultimo poema del libro en el que la voz de la madre dice 

claro, ahora tomas cafe" 971 ) se redobla en el poema en el balbuceo y la reescritura Voz de 

la confusion, dice lo que no entiende y despues lo aclara la escena que se duplica es una 

escena de violacion pero tambien una escena de amor, porque al parecer el padre violenta a 

la madre, pero luego la madre lo abaraza satisfecha y de esa umon nacen los hermanos 

como si dijera: no hay amor sin' violencia y no hay violencia sin amor: ése es el verdadero 

centro de la familia burguesa.  

Intenta reponer así la escena de la comunicación, que es comunicación entre los 

cuerpos y algo más, como ese deseo de lastimarse mutuamente unido al amor, unido al 

dolor por los cuerpos separados, la relacion que vuelve persona o sujeto al otro alienado por 

el mundo civil: en este sentido esta poesía se quiere "salvaje" Porque la casa,' la familia, 

que daban el sentido de origen y refugio, están perdidas, podridas: otra vez, "cuando las 

969  Hay mucha bibliografia teórica acerca de ello, pero entre lo más relevante puede citarse Kristeva, Júlia. 
(2001) El genio femenino. 2. Melanie Klein. Buenos Aires: Editorial Paidós e Irigaray, Luce. (1981) Le córps-

¿z-corps avec la mare. Montréal : les éditions de la pleine lune.. 
"° Martin Rodríguez, 'padre, desde acá se escucha cómo", natatorio, p. 36. 

Martín Rodríguez, "mamá que me sirve —claro, ahora tomás café", natatorio, p. 67. 
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palabras no guarecen yo hablo" dice Pizarmk 972, y Fabian Casas Todo lo que se pudre 

forma una famiha" 973  y Martin Rodriguez "lo que la casa hizo de nosotros, lo que! la 

palabra casa creo como origen/ es agua negra en nosotros/ nos daba el sentido como 

refugio/ y se pudno"974  Para traicionar esa mentira fundante, para lastimarse con lo que se 

dice y lo que no se dice, hasta para traicionarse a sí mismo. Ahí los versos caen sobre el 

papel como agua negra, como una condensacion de lo que el ojo filtra 

Martín Rodríguez, en Maternidad Sardá, se aventura un poco más allá en su 

lenguaje y en su imaginario, avanzando en las propias premisas de una poetica que ya se 

babia manifestado como smgular desde agua negra, una opera prima publicada por Siesta 

Ahora las palabras se configuran como constelaciones que rodean, atraviesan y vuelven a 

centrarse en un concepto, que es a la vez un cúmulo de imágenes, afectos y sensaciones 975 : 

la maternidad. Esto quiere decir: el edificio de la Maternidad Sardá como institución del 

estado, la maternidad como mstitucion social, el nacimiento y la muerte como 

acontecimientos existenciales, el parto, el amamantamiento, el bebe, la enfermera, la 

infancia y sus detalles, lo escatológico, los dientes de leche, etc. 

Cómo hace este joven de 28 años para contener este mundo en sí, no es algo que se 

pueda imaginar fácilmente ni que él quiera develar; tal vez pueda leerse en elló una huella 

dejada por su asistencia al taller de escritura de Alicia Genovese, por contraposición a los 

poetas del capitulo 1 que asistieron en su mayona al de Damel García Helder-Arturo 

Carrera. Si hay una investigación previa de tipo antropológico, o una sere de lectúras 

972 Pizarnik, Alejandra. Obra completa. Buenos Aires, Corregidor, 2001. p. 167. 
Casas, Fabián Tuca, p 11. 

974  Martín Rodríguez, "el sentido de la palabra casa ño lo podés", agua negra,p. 56. 
' Tomamos aquí, y sometemos a una ligera torsión, lo que Deleu.ze propone en Qué es la filosofia. este 

deslizamiento en el uso de sus.términos es sugerido por el mismo Deleuze en "Carta a ün crítico severo", 
cuando pone en un pie de igualdad el hablar de "afectos, intensidades, experiencias, experimentaciones, 
conceptos" al dar cuenta de una experiencia de lectura. p. 14. 
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afnes al tema, es algo que el libro permite preguntarse pero np responderse. No hay una 

construcción de lo coloquial como huellas de truncas entrevistas, como en Arturo 

Carrera976, con cuya poética podrían de todos modos establecerse varios puntos de contacto, 

y mucho menos citas o remisiones a otros textos. Hay una voz propia que por momentos 

'circunda unas posibilidades que antes se hubieran considerado "de mujerés" 977 , y que ahora 

son simple materia de poema: la ansiedad de la parturienta, la ansiedad de la puerpérica, la 

ansiedad de la enfermera, la aIma del feto, la inquietud de los vecinos de la maternidad 

(por "el alando de parto a cualquier hora" 978  que abre otra dimension en el espacio-tiempo 

de lo cotidiano), y un mundo a veces franciscano a veces siniestro que rodea el gran 

acontecimiento. El nacimiento y la muerte van unidos al momento del parto, así como la 

ternura y el rechazo, el impulso de la crianza y el abandono, el azar y el destino. Como si 

hubiera leído,, para partr de allí, las palabras con que Luce Irigaray intentaba derribar dos 

mitos contrapuestos y complementarios, el de la simbiosis madre-feto y el de la lucha 

madre-feto, cuando afinnaba La relativa autonomia de la placenta, sus funciones 

reguladoras que aseguran el crecimiento de un cuerpo dentro de otro, no pueden reducirse a 

mecanismos ya sea de fusión (mezcla inefable de los cuerpos o de las sangres materno y 

fetal), ya sea de agresión (el feto como cuerpo extraño que devora el interior, que vampiriza 

el cuerpo de la madre) Estas representaciones son producto de la imaginacion, y resultan 

bastante pobres —y sm duda muy detennmadas culturalmente- cuando observamos la 

complejidad de la realidad biologtca" 979  Por eso en el circulo aunco del 

976 Para un análisis de la aparición creciente del registro coloquial y del registro de lo infantil en Arturo 
Carrera, cfr. Fernández, Nancy. 2008. Experiencia y escritura. Sobre la poesía de Arturo Carrera, Rosario. 
Beatriz Viterbo. , 

Para una síntesis histórica acerca de las concepciones relativas a Ial idea de "escribir comÓ mujer", cfr. 
García, Irma. Promenadefemmiliére. Recherches sur 1 'écritureféminine. Paris, des femmmes, 2000. 
"' Martín  Rodríguez, "Sardá", Maternidad Sardá, p. 8. 

Irigaray, Luce. (1981) Le corps- ¿z-corps avec la mare. Montréal : les éditions de la pleine lune. p. 42. 

410 



amamantamiento,! en la roña de esa subordinacion ,980,  en el fondo lo que se destaca 

siempre es la posibilidad del contacto continuo pero la cebolla es la contencion/ capa 

sobre capa de un ardor retemdo/ en la lengua y los ojos la cebolla de afueral toca! a la 

cebolla de adentro" 981 . 

El punto de partida es una fantasia que no deja de tener y exponer su momento de 

verdad a los niños los traen las cigueflas "Principio" 982  "Yo crei al principio, desde el 

principioj en el ongen, que a los chicos/ los hacen los padres / Y supe mas tarde,! que mi 

verdad son las cigueflas,! ellas traen a los chicos,! ellas solas,/ y los padres que hacen7! 

Los padres sueñan, sueñan lilas cigueflas! arrasan los cielos/ cruzan las nubes,! pelean a 

picotazos a la cría,! mientras los padres sueñan." 

A partir de alli, y del deseo que manifiesta y a la vez realiza performativamente el 

primer poema, "Oración" 983 , la lengua de los textos va a merodear por lugares comunes y 

juegos de lenguaje que tienen que ver a veces con asociaciones fónicas, otras veces con 

elecciones que parecen pertenecer solamente al arbitrio del poeta pero que remiten a 

subgeneros como canciones o juegos infantiles o literatura mfantil y popular, sm dejar de 

traslucir a cada momento que hay una clara concepcion acerca de la poesia y de su 

funcionamiento (J)or ejemplo "ahí donde se cuecen habas malcriadas/ en el jardín" 984 , 

remite tanto al idiolecto 'donde se cuecen habas", como al cuento mfantil "Juancito y las 

habas" en el que una planta de habas gigantesca crece en el jardm y le permite a Juancito 

escapar del cerrado:espacio familiar de la casa, a lo que agrega la paiabrá "malcriado", que 

suele acompañar la mención "niño", corno asociación habitual casi impensada). 

° MrtínRodríguez, "Sal en la herida", Maternidad Sardá, p. 15. 
' Mattín Rodríguez, "Sarda", Maternidad Sardá, p. 44. 

Martín Rodríguez, Maternidad Sarda, p. 9. 
983 Martín Rodríguez, Maternidad Sardá, p. 7. 
984 Martin Rodnguez Sarda Maternidad Sarda p 17 
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Lugar de dar a luz, de ejercicio de la función maternante (como contención, 

identidad, placer y ahmento 95), el poema permite ciclos, superposiciones, repeticiones, 

ensayos, para crear su mundo propio, que de alguna manera se relaciona con mundos 

ajenos, porque algo dice, algo comunica más allá de su fantasía, con su lógica propia, y' 

porque con su misma forma hace la infancia, transmite la ansiedad, la alegría, el 

desamparo, los movimientos ínfimos y a la vez cruciales de la vida misma. Por eso el 

recurso fundamental de este libro es la repetición, que sorprende por su audacia, y que da 

justo en el centro de una estética que nO desdeña pensarse como una armoiiía no 

convencional entre lo que se dice y su 'estructuración. Esto; a la vez que apela al 

procedinnento mas antiguo, condicion mmima de la poesia que puede volverse maxlma 986 , 

no deja de recordar la primra lección aprendida de las clases de redacción en la escuela 

primaria ("no hay que repetir las palabras en una misma oración") para burlarse de ella, 

para hacer,  de su transgresión el motor de una poética: qué más repetitivo que la 

procreacion que el hecho ancestral (y mas ancestral aun el deseo) de tener un hijo, para 

acunarlo, para rendirse a la tentacion de darle un nombre como un tahsman o un destino 

Martin Rodnguez había escnto " esta! dimension civil en la que hablamos / un 

lenguaje directo / y frío y lento ¡lo que te quiero decir / somos personas, lo que te quiero 

decir / siempre merecemos un mejor trato como cuando/ tema fiebre y me tocabas el pecho/ 

ardiente contabas 'uno, dos, tres '!los latidos, hasta que dormia" 97, y escribio despues 

que "algo mas grande tendna que sakr del esfuerzo por preservar la fehcidad" 988  Pero 

sustraer al lenguaje de su difliensión civil no quiere decir sumergirlo en una dimensión 

985 
En tanto lo maternante, como función, se separa de la madre material y abarca otras posibilidades que la 

exceden. Kristeva, Julia. (2001)E! geniofemenino. 2.Meianie Klein. Buenos Aires: Editorial Paidós 
986  La repetición como base misma de lo poe'tico, tal como lo definiera luri Tinianov. Tinianov, lun. (1975) 
El problema de la lengua poética. Buenos Aires: Siglo XXI Editores. (1972). 
997 Martín Rodríguez. ",qué aprendí de amar?", agua negra, p. 54. 

Martin Rodríguez. "(7)' 1  el conejo. 
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privada, sino hacerlo chocar cñsigo mismo, ponerlo en crisis, como una investigación de 

su propia exterioridad 989 : la palabra se repite, igual o cambiada, mutantes los contextos, por 

lo tanto también los sentidos que la palabra ya no "contiene" ni a los cuales remite, sino que 

más vale se diría produce o da a luz como un resultado de fricciones. Por eso aparecen tanto 

lá circularidad y sus imágenes y modalidades (siete poemas quç llevan el mismo título, 

"Sardá", doS "Sueño") y también como símbolos la maternidad; el ciclo digestivo, los 

huevos, el ovano, el melon, los anillos, el pañal que se convierte en paloma, el agua, las 

cebollas (y sus variaciones) que forman galaxias de sentido, de imágenes, de asociaciones 

que tanto se atraen como se repelen mutuamente, y en esa vibración hacen radicar su valor. 

A ello se suma un uso fantasioso de los mismos (que llega a niveles cósmicos, si un pañal 

es una nube y el orín la lluvia, si un pezón es un sol rosado, si la leche en polvo es un 

desierto de huesos y arena), lo que da como resultado final, contra lo que podría esperarse, 

no una impresión de dispersión sino de precisión. En primer lugar porque hay una cantidad 

limitada de elementos con cuya combmatona se ensayan las posibilidades del poema para 

decir lo mismo y para decir algo distinto o algo más 990 , pero también porque no se trata 

La intimidad, para el filósofo José Luis Pardo (1996), no esla identidad, ni la privacidad, ni la inefabilidad 
de la experiencia, ni el solipsismo, sino que puede entenderse como el estar inclinado, en equilibrio siempre 
inestable, hácia algo, como. animalidad específicamente humana; es la no indiferencia, si es la relación con el 
misterio de la propia mortalidad y la experiencia profunda de que la verdad íntima de la vida es su fls edad, 
su doblez, es decir la ficción de la identidad cotidianamente consentida y construida, es no poder identificarse 
y no poder ser identificado, es decir, si hay intimidad sólo para aquel que nunca agota el sentido de la 
pregunta ",Qu-ién soy" y el saber acerca de sí mismo es el saber acerca de la falta de saber, acerca de la falta 
de fundamento de la propia existencia, por ello sólo puede darse en tanto tal, como intimidad y -  exterioridad a 
la vez, en cuerpo del poema, en cada poema, porque si la intimidad aparece en el lenguaje como lo que el 
lenguaje no puede (sino que quiere) decir, y no es un inefable ni un más allá del lenguaje, sino el sabor de 
boca que dejan en la punta de la lengua las palabras, es el rilmo de la respiración, es lo que está al borde de 
otra expresividad (sollozo, grito, suspiro, aplauso, risa) que delata lo que para- cada uno quieren decir las 
palabras y sólo se transmite a un. nivel que excede o antecede al signo, y sobre todo al significado público y 
publicitable, al sentido común y a la estabilidad normativizada de lo que es posible decir, la intimidad como 
efecto de lenguaje sólopuede articularse en el ritmo, cualesquiera sean sus elementos (acentuales, tonale, 
sintácticos, et.). Pardo, José Luis (1996). La intimidad, Valeñcia, Pretextos. 
990 Y en este sentido -podría pensarse aquí en una hernecia dejada por Pizarrnk, en este sentido específico del 
poema como laboratorio del idioma, por sus posibilidaes plásticas de mínimo desarrollo a partir de unos 
elementos finitos que se rpiten con variaciones. 
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aqui de la aleatonedad del lenguaje neobarroco (aunque la leccion de los significantes y los 

fragmentos de significados desparramados como constelaciones es una leccion aprendida y 

superada991 ) y tampoco de la búsqueda de un modo de denotación particular, sino de algo 

entre una y otra modalidad poetica, algo claramente deliberado En el poema Si" por,  

ejemplo queda en claro que hay una tecmca de composicion que funciona como un 

mecanismo exacto de transformación, condensación y distorsión-expansión de los 

materiales. 

La enfermera quiere amamantar 

La enfermera está loca 

La enfermera tiene 

una pasion pubhca que la vacia, 

La enfermera sabe que esa criatura fue abandonada. p. 14. 

Si "una maternidad y un barco a la deriva se parecen" 992  también se parecen esos, 

dos elementos y un poema no solo la deriva, la proliferacion, tambien la capacidad de cada 

uno de ser, a la vez una materialidad y una abstracción. Porque la madre, el nombre, la hoja 

de ruta, el lenguaje, no dictan un destino, sirio uña deriva permanente y un anclaje efimero 

en el movimiento perpetuo del mar y de sus ciclos, una deriva de poema a poema, y 

tambien de poemario a poemario 

Entonces la lengua es sustraida de la dimension civil 991 , lo que quiere decir de los 

páctos consuetudinarios, de los lugares comunes, de tanto acuerdo falso tácitamente 

De acuerdó con la ya tomada como norma definición de Severo Sarduy. Sarduy, Severo. "El barroco y el 
neobarroco", en América latina en su literatura, F.C.E., 1973. 
" Martín Rodríguez. "Polvo sin borrarse", Maternidad sardá, p. 24. 

Ya se entienda por ello la lucha contra la lengua materna como la plantea Derrida, o el devenir menor de la 
lengua, o la poiesis corno la define Grüner. Derrida, Jacques. (1997) El monolingiiismo del otro. Buenos 
Aires: Ediciones Manantial. (1996); Deleuze, Gilles y Guattari, Félix. (1994) Mii mesetas. Valencia: 
Pretextos; Grüner, Eduardo (2002) Elfin de las pequeñas historias. Buenos Aires: Paidós. 
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aceptado, de tanto orden impuesto que tapa el caos proliferante de base, no solo por el lado 

del Juego, que remite tal vez a un estado pre-lmguistico, el estado del infans 994 , la unica 

zona en la que es posible una expenencia no desdoblada entre lo humano y lo lingüístico; 

sino también por una búsqueda de un lugar donde la palabra puede' ser reapropiada, o 

reubicada, en el intercambio entre "personas": desalienar el lenguaje, tal la tarea del poeta, 

para lo que no acude sinó a la ayuda del niño, a la ayuda de la mujer en ese estado 

particular del deseo qué és su propio impasse 995 : el embarazo, el parto, el niño, el 

amamantamiento, la pérdida del niño. La voz de los poemas puede ser tanto la de un feto ;  la 

de un niño muérto o abandonado, la de una enfennera que amamanta a un niño ajeno, la 

de una partunenta, pero no es nunca una voz mfantil, en el sentido de mgen.ua o no 

conciente de ciertas cosas, smo todo lo conlrano 996  Querer habitar un tiempo mas un 

cuerpo sm resistir" como es el cuerpo entregado del neonato, o 'Olerlas (a las flores), y 

que me huelan hasta bailar al niño que las huele/ por primera vez" 997  no es sino un modo de 

resistirse a los apremios de la sociedad civil 998  resistirse a la destmacion del nombre, 

aferrarse alo que de talismán o juego puede tener el lenguaje, pueden tener las relaciones 

interpersonales, con todo. lo que eso supone de utópico, con todo lo que. eso supone de 

msoportable, para llegar al fondo de un misteno la humanidad profunda del niño (lo que 

994  Tal como lo define Agamben Agamben Giorgio (2001) Infancia e historia Buenos Aires Adriana 
Hidalgo. . . . . 

Pommier, Gérard. La excepción femenina. Ensayo sobre los impases del goce. Madrid, Alianza editorial, 
1993. 	• 	. 	 ... 	. 	.. 

Esta distinción es importante en tanto ha caído sobre parte del apoesía de los 90 el anatema de "infantil" o 
"infhntilizada". Creemos que es imprescindible ahondar más en tomo a este concepto o esta posición,que 
aparece una y otra vez en distintos poetas, para arribas a una lectura más completa .y compleja de estas 

éticas. 	 . 	. 
Martín Rodríguez, "Puñal", Maternidad Sarda, p. 18. 	 - 
De un modo completamente opuesto-a como lo hace Sergio Raimoridi, quien escribe, por el contrario, su 

Poesía civil remedando y reduciendo al absurdo, muchos de los, subgéneros de "lo civil" en su sentido más 
lato, desde una inauguración de una fabrica o un monumento, al funcionamiento de un gremio o una receta de 
cocina. 
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esta implicado en la idea de un dios que se hace niño) para hablar de lo mas fragil desde lo 

más frágil. O también: "Habla, y del misterio de su vózJ nace el afuera/ se abre un oráculo 

de arcilla de intensidad fugaz" 999 . Esa es la lírica que, para Martín Rodríguez, nace de las 

madres y de su maternidad 

Lo que no deja de desmstitucionahzar la maternidad, y el hospital eso que escapa, 

hacia el poema, es una fantasia niña de las palabras, y es una actitud hacia la maternidad y 

es el deseo sm anclaje El poema-ronda, el poema-canclon de cuna, el poema-exorcismo de 

enfermedades, el poema-exvóto, el poema-conjuro, todo esto es lo que se roza, pero el 

resultado, lejos de a una mistificacion, arriba a una descnpcion sencilla 1000  de lo que alh 

sucede, puertas adentro de la maternidad, puertas afuera de ella Y adentro y afuera, entre lo 

institucional y lo privado, entre el destino y el azar, entre el nonsense y la deñotación, 

"entre" ese lugar en que se alza una voz smgulansima de la reciente poesia argentma en la 

que hay ternura hay, hay observación, hay atención a un mundo de objetos, sin intimismo 

pero con mtnmdad 

Poemas que mvitan a ser releidos, recirculados, una y otra vez, para formar 

constelaciones nuevas, para ser reagrupados, retienen para la poesia esa tension, esa 

capacidad de significar y a la vez de jugar con las palabras, que si no fuera porque el 

termino se suele interpretar erronea y despectivamente, sena interesante calificar de linca 

III 

Uno de los atributos considerados como eminentemente masculinos es la fuerza y 

el título de un libro de Hernán Lagreca (homenaje de todos modos a la ambigüedad sexual 

Martín Rodríguez, "Algo", Maternidad Sardá, p. 35.. 
1000 

En el sentido de los términos retóricos que ya han sido. definidos: la escasez de ornató, la claridad. 
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festejada en un poema de igual titulo de Mana Moreno' °°1 ) es justamente LaJlíerza Pero 

¿cuál es esta fuerza que los poemas recorren? Atravesado por extrañezas diversas, él texto, 

compuesto por catorce poemas con titulos formados por los nombres de vanos superheroes 

y súperheromnas (Aquaman; Silver Surfer, Robin, el Capitán Frio, Gatúbela, Flash, La 

Mujer Maravilla, el Hombre arafia, entre otros) que acompañaron, desde los comics o las 

series de TV., las horas de la infancia, pregunta repetidamente, como un cuerpo ante el 

espejo, como un sujeto ante la lengua, la cultura, qué es la fuerza, en qué -radica, cómo se 

transmite, del padre al hijo. En el trayecto, en las aventuras a que invita el recorrido de la 

busqueda y de la mdagacion, de la que surgen escenas molvidables y entrañables que, como 

en un corto publicitario de Uniseries, el canal que transmitía las series veijas eri los 90, nos 

remiten al momento fundacional, erótico, en que de niños espiábamos al padre afeitarse. 

frente al espejo (y ante esa imagen nos definíamos, de acuerdo con protocolos 

diferenciados, como niños o niñas, por el deseo diverso de esa carne reluciente de la cara, 

suave o fragante o rasposa por la barba mcipiente) el libro descubre no una, smo muchas 

fuerzas distintas. No la fuerza, sino lo que de impotencia hay en la fuerza, lo que de ternura 

(ese matiz de sentimiento herido por la debilidad, la falla del otro, el lunar, ese detalle, 

ubicado siempre en un lugar inapropiado) hay en el amor ;  en el deseo, en la fascinación por 

eloiro OO2
. 

El texto convoca desde alh, pero de un modo claramente ficcional en la medida en 

que las microhistonas presentadas en cada caso no penmten una Inlacion argumental y en 

que el sujeto de la enunciacion difiere con cada titulo, una suerte de autobiografia de 

Moreno, María. El affairSkeffington. Rosario, bajo la luna, 1992. 
1002 y sus diferencias y discordancias, como ha señalado Lacan a lo largo de toda su enseñanza, entre amor, 
deseo y goce. Cfr. especialmente el Seminario X2Ç dedicado a las fórmulas de la sexuación. Por otra parte, 
para Lacan, el detalle puede ser el punto de fijación fetichista, pero también auello que va del ver a la mirada 
en la pulsión escópica y el detalle (objeto a) lo invisible vuelto repentinamente visible, como caüsa del deseo. 
SeminarioX. 
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antihéroe. Por momentos la que narra es la voz de un chico que, atrincherado en una 

soledad superpóblada de íconos pop y massmediáticos, sobre todo en el registro de lo 

imaginario' °°3 , que es también la soledad inalienable del superhéroe, la diferencia que lo 

condena a jugar solo), se prueba máscaras, disfraces, para mostrar el revés, el vacío del 

ahuecado: su falta de poder, pensamiento dialéctico o más vale oxirnorónico de estos 

poetas, en una poética que se acreca también en esto, aunque desde una retórica distinta, a 

la de Arturo Cairera 1004 . 

En la distancia que va del hijo al padre, del chico que juega al superhéroe que salva 

al mundo (por ejemplo a Manhattan o Ciudad Gótica de la destrucción), se abre como una 

grieta el fracaso, el momento en que se toma conciencia de la impostura, de lo impropio de 

la copia, que como una imperfección con respecto al original, hace del ser un resto 1005 , (y 

esta minusvalia recuerda la forma en que Mirta Rosenberg presentaba, én El arte de perder, 

al sujeto como una secuela apenas estable del exceso de realidad de la figura de la 

.1006  madre ). 

En esa distancia el cuerpo se ejercita: para adquirir vigor, para crecer, para existir, 

para ser, un hombre ("Ser grande, ser fuerie"). Las marcas en el cuerpo visible (que como. 

cicatrices de besos dejan inscriptos el dólor, la ausencia, la negación del deseo del otro del 

cuerpo propio, que mira pero no es mirado, desea pero no es deseado) se sustentan en la 

mirada. Porque lo que sobresale del cuerpo inerte e inerme del hijo destinado por el padre, 

1003 Tal como lo trabaja el Lacan de los 50. Seminario 4. 
1004 Para un estudio de lo oximorónico en Arturo Carrera, cfr. Experiencia y escritura. Sobre la poesía de 
Arturo Carrera, de Nancy Fernández. Rosario, Beatriz Viterbo, 2008, 
1005 Resto en tanto el sujeto sólo se.constituye como deseo del Otro, y también en tanto se define comO un 
significante para otro significante, esta noción del resto constitutivo es estructural del sujeto en Lacan, noción 
que los poetas líricos han captado desde los inicios, ya sea desde el ángulo del amor, de la muerte o del 
paisaje (Stierle.;..). en este caso el contexto de emergencia de la división subjetiva se juega en relación con la 
cultura de los masss-media, lo que no deja de ser interesante én tanto "es el paisaje" de fin de riglo el espacio 
or el que todo pasa y no deja de pasar. . 

006 Rosenberg, Mirta. El arte de perder. Rosario: bajo la luna nueva. 
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desde su voluntad y seducción, al papel de un objeto que fracasa en su intento de volverse 

sujeto, y murmura vanamente: dame tu deseo, dame tu deseo, es sobre todo un par de ojos 

que pesquisan, en busca de su presa. Así lo que se ve, lo que se quiere, acumulando sus 

imagenes en la retma, opera como en una camera obscura, ese orificio a traves del cual 

todo se ve agrancliido y al revés, pero al mismo tiempo se constituye en testimonio técnico 

de lo real, tan unidireccional, impersonal, y delator de los detalles mdeseados como el 

objetivo de una cámára disparada por otro. El deslizarse metáliço de las placas, que atrapa 

el acontecimiento y lo congela en su devenir para ofrecerlo como superficie pura, es la 

cosa: lo Real infatigable repetido y vaciado de contenido, vuelto pura apariencia de sí, peio 

apariencia que no oculta ninguna verdad, sino que solo se manifiesta a si misma 

El corpus' se remite çntonces al cuerpo de lo que se ve, un poco como con el gesto 

del chico que señala algo con el dedo y dice "esto, esto es", pero no hay habeas corpus 

posible: repetida hasta el cansancio lo que la fotogra.fia ofrece a fin de cuentas es el 

imagmano, es la pose El sujeto, constituido en ese acto de posar, entre lo que piensa de si, 

lo que quiere que de sí se vea, lo que• el otro ve y lo que, la foto congela, se fabrica 

mstantaneamente otro cuerpo, una trampa de seduccion 1007  Crea una imagen, un disfraz, y 

así, esconde su riesgo. Muestra y oculta entonces, bajo la envoltura transparente y ligera del 

poema (un poema que, con sus frases breves, descnptivas, aseverativas, se dina reticentes, 

y su division en esirofas casi regulares en la cantidad de versos, constata un estado de 

cosas) el referente, el cuerpo deseado y querido, y ofrece su simulacro, un espectro, inmóvil 

en una inmovilidad a la vez amorosa y fúnebre. 

1001 El semblante delataasí su estructura de señuelo en el nivel de la seducción, una estructura inherente a la 
lógica misma de la vida amorosa. Miller, Jacques-Alain. (1991) Lógicas de la vida amorosa. Buenos Aires: 
Manantial 
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Cumple así los estadios técnicos de todo fotograma: da cuenta de la incidencia 

exacta de la luz sobre ciertas sustancias (donde la luz es una afección además de Úna 

percepción' °°8) y muestra la formación de la imagen a través de un dispositivo óptico que 

es a la vez el sujeto y el poema: una máquina de ver, de constatar apariencias. Por detrás de 

esta mascarada que es un sentido pleno, con el afecto como su fuerza irreductible, corno la 

individualización del valor fotografia, entre la autobiografia y la historia, como en el teatro 

antiguo, lo que hay es nada y tódci al mismo tiempo: el dolor, la ausencia, el sufrimiento. 

vuelto un don, una fuerza que alienta tras el minimum narrativo del poema Alh, la foto se 

vuelve una animación, de la cual el poeta elige, encuadra, mira, limita, la visión, y lanza su 

flecha, el punctum' °09 , pequeña mancha, pmchazo, agujento, corte y tambien casualidad 

que sale de la escena y viene a punzar para revelar lo escondido: el detalle. 

La fuerza sigue el itinerario de sus mchas definiciones .posibles: 1. vigor, robustez;. 

2. virtud y eficacia natural; 3. acto de obligar a algo; 4. violencia que se, hace .a una mujer 

para gozarla; 5. grueso o parte principal de un todo; 6. estado más vigoroso de una cosa; 7. 

eficacia; hasta llegar a ser, casi en su esencia, su definición más técnica: 8. méc., la causa' 

del movimiento, la energia de un cuerpo en movimiento 

En el extremo los superheroes y superheromas que La Greca convoca, se definen 

desde su falta falta de amor, falta de compaifia, falta de familia, hacen gala de sus 

momentos de impoder, como el del hombre de la Atlántida, que muere si sale del agua, 

hasta culminar, en el último poema, por presentar a Flecha Verde, sin don, tan sólo la' 

hábilidad de atravesar, con el acero, "los nombres encerrados/ en el corazón de la 

1008 Deleuze, Gules - Félix-Guattari. (1995) ¿Qué es lafilosofia? Barcelona: Anagrama. (1991) los definen 
así: La obra de arte, es un bloque de sensaciones, es decir un compúesto de -perceptos y de afectos. Los 
perceptos ya no son percepciones, son independientes de un estado de quienes los experimentan; los afectos 
ya no son sentimientos o afecciones, desbordan la fuerza de aquellos que pasan por ellos. 
'°° Como lo definiera Baxthes en Barthes, Roland. (2005) La cámara lúcida. Buenos Aires: Paidós. 
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corteza" ° ' °, sin fuerza pero con la pótestad de tensar el arco, "el canto/ de la cuerda en el 

oído" 1011 . Héroe reducido a mínimo (poseedor de "un vestido, un corazón,/ una 

manzana" 1012, ésto es, una máscara o impostura o escena de yo, un afecto, un, objetó, 

elementos minimos y maximos del poema en La Greca), posee no obstante un arma, el 

poema, que, con su fuerza, "atraviesa/ las pequeñas cosas del mundo" °13 , y avanza, 

potente, precisamente porque no tiene blanco, porque puede levantar lo residual, proponer 

su propia fuerza otra, la que afirma, desde una aparente desvatía, rNo  quiero este cuerpo 

extraordinario/ y sin uso, quiero esa fuerza que tenía mi padre/ cuando cantaba los sábados. 

al  mediodía" 1114 . Ahí La Gréca sorprende y seduce, con un uso retórico coiitundentç por su 

falta de efectismo, con la fuerza de su voz propia. 

Iv 

Como hileras de crochet/ que no formaban nada" 1015, otra fanulia se construye y se 

destruye en El interior de lá ballena, de Claudia Prado. La imagen, que aparece en el 

primer poema, parece condensar un arte poética nunca enunciada pero varias veces 

sugerida por los mismos poemas. Pero estas hileras de palabras no forman nada porque no 

buscan una verdad o un sentido único. Su lógica es la de la diseminación y la 

multiplicación de microrrelatos y puntos de vista, de detalles, que forman un libro de 

poemas nada mas que una sene de textos poeticos de lenguaje preciso e mquietante Si el 

susirato es, decididamente, la novela, o mejor, lo novelistico con todas las características 

1010 
La Greca, Hernán. "Flecha Verde". La fuerza. p. 42. 

1011 La Greca, Hernán. "Flecha Verde". La fuerza p. 41 
1012 La Greca, Hernán. "Flecha Verde". La fuerza. p. 41. 
1013 La Greca, Hernán. "Flecha Verde". La fuerza. p. 41. 
1014 La Greca, Hernán. "Doctor Frío". La fuerza. p..21-22. 
1015 Prado, Claudia. "1892Virtudes domésticas". El interior de la ballena. p7. 
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que le atañen y de las cuales la poeta tiene clara conciencia' °16  (narradores diversos, 

cambios de personajes, de puntos de vista y de focalizaciones, relaciones temporales y de 

causa-efecto. , etcétera y un predominio aparente del lenguaje denotatiyo-descriptivo), se 

trata de una especie particular de narrativa la novela fannhar' ° ' 7  Esa novela, que se 

extiende enseguida desde lo familiar a la historia del pueblo, remite en primer lugar a la 

gesta, construida en leyendas y mitos (leyendas y mitos que circulan de hecho oralmente 

por Puerto Madryn, la ciudad de nacimiento de la autora). Lo que cuenta es lo que reciben, 

cómo restos, los herederos, esos restos que rep:ercuten en la imaginación y los juegos 

infantiles, en la conciencia de sí construida al trasluz del pasado comihi. 

Lo que se elige son los momentos de estallido de una imposible felicidad familiar: 

los momentos de clímax de la historia, las encrucijadas del destino, azar ó voluntad, las 

muertes, las desgraçias, los abandonos, los exilios. Pequeños momentos que como pédazos, 

de un espejo astillado se presentan, bajo la forma de escenas a la vez mínimas y máximas: 

como el paisaje del desierto patagónico al que se alude en varios momentos, los elementos, 

presentados son los mínimos posibles, pero en la inmensidad del tiempo y del espacio, las 

coordenadas se pierden y lo que queda del sujeto son los momentos de perdida, su 

insignificancia ante el vacío. Por eso uno de los elementos principales (del desierto, de la 

historia familiar, del poema) es el silencio. La fuerza de lo que no ha sido dicho, ese secreto 

1016 Es evidente el conocirmento» por parte de la autora de las sutilezas de las que se ha encargado. la  
narratología, ya se trate de teóricos como Wayne Booth omieke Bal, eñ su delimitación de distintos tiposde 
narrador, de cambios de voz narrativa, como la difrencia entre los narradores dignos de confianza y los 
indignos de confianza, los narradores sesgados o incluso mentirosos. 
1017 Es necesario subrayar una vez más que en todos estos autores, siaparecen Freud y sús teorías, a veces 
como trasfondo, a veces explicitados, su aparición implica dos cosas: por un lado la relación con ello como 
parte de la cultura, sin un estatuto privilegiado como el que pudo haber tenido para los neobarrocos, por el 
otro, cierto juego o posicionamiento que coloca a los poetas "más allá de Freud" en el sentido de que no se lo 
toman al pie de la letra, sino que buscan espacios intersticiales, o toman algunoas de sus formulaciones como 
estereotipos que circulan por, la cultura media. 
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a voces que alienta detrás de cualquier historia familiar' 018  lo que roza la ignoninia, lo que 

se repite de generación en generación con un significado desconocido o que esçapa a la 

comprensión, como un trabalenguas 1019  o una excusa. 

Lo que los poemas buscan entonces es instalarse en los mtersticios, desenmascarar, 

entre lo que circula en los discursos, lo no dicho, o la diferencia que hay de una versión a la 

siguiente Por eso las voces se multiplican como vanan los pronombres personales y los 

enunciadores de un poema al otro Habla una mujer, que abandona y habla el hombre 

abandonado, habla el -vagabundo y el ladrón de gallinas, hablan la abuela y el abuelo y 

habla la meta para instalar su presencia Las tensiones que subtienden estos cambios son, a 

la vez que generacionales, genéricas. - - - 

Mas alla de la constatacion de esas divergencias hay una pregunta por un fondo 

comun la melancoha que, como una enfermedad hered.itana' °20 , circula por las lustonas de 

los diferentes personajes y se derrama tambien desde y hacia el paisaje Es la pregunta por 

lo que hay en el interior de la ballena Si segun San Mateo para Jesus la aventura de Jonas 

en el vientre de la ballena era una mmersion en la muerte, previa y necesaria a la 

resurrección (un descenso a los Inflemos que posibilita en el •  libro de Jonás la emergencia 

del genero lineo bajo la forma de una invocacion en uno de los pasajes mas bellos del 

-' Antiguo Testamento) el buceo en el interior de los misterios de la historin personal y 

familiar es la posibilidad de una refundacion de la identidad, la posibilidad de la cura o una 

salida de la melancoha, al mismo tiempo que lo que rompe el genero narrativo y lo hace 

1018 En tanto toda familia se asienta sobre esto: un secreto. Tal corno lo definiera deleuze para ir más allá de la 
lectura freudiana de la novela familiar: el sucio secretto de la familia burguesa. Deleuze, Gules (1995) 
Conversaciones. Valencia: Pre-Textos 
1019 Por detrás de ellos aliénta la sospecha de que no hay comunicación sin malentendido, o, más aún, de que 
el malentendido es la comunicación. 
1020 Y éste sería otro de los nudos .que forman familia: las enfermedades hereditarias, en especial la locura 
como tendencia que se hereda entre los lazos familiares. 



estallar en el lirico 1021 . Aunque no es un remedio lo que se busca, ni tampoco una verdad 

inmutable: en cetología, parece decir el libro, lo importante no son los resultados, es el 

trayecto. 

Las imágenes sobre las que se articulan los poemas sorprenden por su capacidad de 

concentración (capacidad subrayada por un estilo breve, casi ascético, de versos cortos, y 

una sintaxis de una cuidada sencillez) o condensación de sentidos, percepciones y 

afecciones imposibles de dar a entender de otro modo Asi, con una distancia que aleja el 

sentimentalismo tanto como el inicio moral o la iustificación, presentando los 

acontecimientos y su entorno como hechos puros, las imágenes recorren los itinerarios de 

la pérdida 1022 . En el fondo del mar o en el interior de la ballena o en el medio del desierto, 

como joyas salen a relucir los momentos cnticos de una historia para hacer balance de lo 

perdido y sólo recuperado por la literatura (la leyenda oral, los poemas): lo que se pierde al 

emigrar, al morir, al abandonar y ser abandonado, y hace de esa búsqueda una fidelidad, 

como la del personaje que dice Ya no tengo nada,! solo mi desgracia' tan fiel que la 

cuido/ como otroslo que ganan. 7023  

Todos los poemas (las historias) están fechados por año, desde 1892 hasta 1963, 

menos el último. Si cada uno da cuenta de una anécdota, desarrollada a partir de un pie, y 

dotada de su voz o sus voces, su escenario, sus personajes, y su visión ante los 

acontecimientos, el ultimo poema, titulado 'Los detalles".recoge el nucleo central de la 

estetica desplegada en el texto la constatacion de que la historia cambia segun quien la 

1021 En la medida en que lo lírico puede ser pensado como un transgénero porque transgrede las. reglas 
discursivas de los dem.ás géneros y como tal se constituye su especificidad. Cfr. Stierle, Karlhein.z. 
ion Esta pérdida del objeto inicial, que ya señala freud, se hará en Lacan constitutiva, y en ese sentido se 
puede decir que toda la vida del neurótico se consume en la búsqueda del objeto perdido, o en los medios de 
suturar esa grieta o hendidura estructural por medio de las operaciones sobre todo imaginarias y 
fhntasmáticas). 
IM Prado, Claudia. "1918-barraca". El interiorde ¡a ballena; p. 18.. 
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cuente, el entrecruzamiento de lo novelesco y sus estilos en las diferentes versiones, y 

también la emergencia de una versión ligada a la constitución de un yo. Al mismo tiempó 

que se ubica en un espacio y en un tiempo especiales, crea la distancia que le da la. 

capacidad para mirar y exponer lo no dicho, porque, como decía en el libro de ocultismo 

del tío abuelo, "antes de que los ojos/ puedan ver/ deben ser incapaces de llorar" 1024 . Esa 

mirada, que quita dramatismo romantico a las escenas, es, a la vez que heredera de una 

perspectiva y de unas capacidades especfficas (tener ojos avizores, ser la que sabe dar con 

la mirada en donde saltan las ballenas y no dejarse confundir por el golpe de las olas, 

virtudes de la abuela), dueña de una diferencia Si la abuela solo insiste en su relato del 

avistaje de ballenas y cuenta una y otra yez "que por fiera/ las ballenas son enormes! 

enormes e mcreibles/ como casas que saltaranfl para que pensar/ en que tienen 

adentro!P"°25 , la meta va a adentrarse en esa casa, en ese cetaceo, para descubrir que en su 

mtenor hay tambien imagenes rotundas que descubrir. Todo, para dar su version ("Mi 

version/ de la historia del panente" °26) y salir de la melancoha, sm renegar del linsmo, por 

el atajo del humor. Un humor que subyace al cruce de los géneros (como cuando se 

reconoce un gesto a lo John Wayne en un ladron de ganado) y se extrema en la autoiroma 

de considerar el propio distanciannento con respecto a lo narrado como consecuencia de la 

lectura de un tomo robado del Reader's Digest sobre filosofia yogui 

y 

1024 Prado, Claudia. "Los detalles". El interior de la ballena. p. 51. 
1023 Prado, Claudia. "1938-cetología":El interior de la ballena. p. 23. 
1026 Prado, Claudia. "Los detalles". El interior de la ballena. p. 51. 
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"El hilo de la narracion", 'el hilo se corta por lo mas delgado", la vida pende de un 

hilo", la trama de la novela", etcetera, son frases hechas, casi sin sentido de tan repetidas 

Pero no para quien se pregunta qué son, y cómo son, esos hilos, telas, urdimbres, que están 

ahi y reaparecen una y otra vez al contar una historia, histona de vida o de familia Esto es 

lo que Mattoni hace en Hilos, porque son imágenes de hilos (cordón umbilical, cable de 

teléfono, redes, tela de aralia, dedos del padre tomando el brazo  del hijo, etc) las que 

persigue poema tras poema, y son nudos o nucleos los que elige y pone a explorar desde la 

voz de cada uno de los personajes (abuelo paterno y maternó, abuelas, madre, tía, hermano) 

que como auténticas dramatis personae se cuentan a sí mismos en los poemas. Así se atan 

y desatan los lazos de un album familiar, sus herencias que, verdaderas o imaginanas, son 

sobre todo discursivas 1027  tanto que se vuelve posible evocar el recuerdo de algo que no se 

sabe si se ha vivido o si es una parte de la historia (la memoria) familiar repetida de boca en 

boca de generacion en generacion 

Eso, sobre lo que el personaje vuelve como nucleo obsesivo por su poder simbolico 

o sintético, por su carga angustiosa o por constituir una especie de epifanía pagana, es un 

eslabon Los eslabones reunidos de lo que cada uno dice forman una cadena de oro 1028 , pero 

lo que mas destaca de esa cadena no son los puntos de union, sino los yacios 1029 , lo que el 

oro de las palabras rodea o circunda (por, justamente circunloquios) pero nunca dice, 

1027 En lo que se descubre que la filiación de Mattoni con Arturo Carrera es mucho más que temática o incluso 
estilística: es casi un modo de dejarse afectar por las mismas cosas. 
1028 

Aquí Mattoni deja en claro su filiación neobarroca al darle al oro el mismo valor que le diban aquellos, en 
cuyo contexto el oro es siempre también lo sonoro. 
1029 En el caso de la escritura de Mattoni se acentúa lo que habíamos señalado con respecto a la herencia 
freudiana y lacanina: si bien Mattoni se burla en numerosas ocasiones del pasicoanálisis, y argumenta sus 
diferencias con respécto a él, no por ello deja de estar atravesado todo el tiempo por ese discurso. 'esto es' 
particularmente notori6 eii el libro El descuido.  
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aquello sobre lo cual insisten las preguntas y las incertidumbres quó no tienen respuesta ni 

solucion allí donde 'la poesia celebra lo maccesible en el habla" 103°  

Como ese tio que guarda ' cartas, chismes,/ fotos amarillas que m mi madre/ 

podría reconocer..." 031 , como ese tío que reconoce la persistencia de la incertidumbre 

fundamental "SI pensar, escribir y hablar terminal significando que vivimos ( )"°, cada 

una de las voces expone su pequeña verdad, su ternura o su pena, pero como momento de 

extravío desí a la que vez que como desuno (así la muerte de la hija, el viaje por mar hacia 

un nuevo suelo, el descubrimiento tardio de una paternidad) Entre sueño, memoria e 

historia miaginada, cada voz dicta su recuerdo, pero lo que compone es más (y no 

contribuye poco a eso la cadencia precisa del ritmo de la escritura de Mattom) un conjunto 

de monólogos brillantes de personajes de tragedia que una novela polifónica al estilo 

Faulkner. Pero cuando se dice 'tragedia" hay que aclarar imperiosamente nada de 

grandilocuencia, nada de grandes escenas o espectaculo del dolor y el desgarrarmento 

Sorprende el modó en que Mattoni crea la complejidad, las contradiçciones, pequeños 

heroismos y miserias de cada personaje, a partir de una especie de pudor o reticencia Las 

palabras y las frases, de una estuchada sencillez lexica y smtactica, resultan por eso mismo 

mas mquietantes, y bordean siempre un mvel de reflexion que permite llevar las pequeñas 

historias a ese grado de tension propio de la tragedia clásica y renacentista, como si al 

narrar la colidianeidad de la historia familiar, de cualquier historia familiar se 

desempaquetaral una joya envuelta en papel de diario" °33  

1030 Mattoni, Silvio Poesia y pstcoanahsis Diario de Poesia n° 53 otoño de 2000 p 34 
1031 Mattoni, Silvio. "Tío de la madre". Hilos. p. 69. 
1032 Mattoni, Silvio. "Tío de la madre". Hilos. p. 69. 
1033 Mattoni, Silvio. "Ascndíentes". Hilos. p. 9. 
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Estas joyas que Mattom pone a brillar, y que Fogwill leyo como verdades de 

guardaC 1034 , tiene que ver con los temas de la poesia la muerte, el amor, la paternidad, la 

escritura, el deseo. Pero tienen que ver sobre todo con una fina reflexión, que nunca aparece 

expuesta sino siempre tramada sutilmente por detrás de cada poema y de cada escena 

minima presentada, acerca de los signos El septuagenario dice al comienzo del poema 

Desde hace años escucho a los pájaros/ y leo figuras que no dejan huellas/ de su vuelo 

6Por que los versos hoy/ estan acribillados de silencio? ( y 1035  Y Mattom, como el 

septuagenano, piensa y escribe convencido de que la mterpretaclon (conceptual, afectiva, 

perceptiva) es la koine del mundo de hoy 1036  una mterpretacion infinita de los signos, hasta 

de los mas efimeros, que otorga momentaneo sentido a la existencia El repaso de las fotos 

del album y del anecdotario familiar se convierte en un trabajo mterpretattvo que no cesa, 

porque la pasion hemienéuhca parece ser la condicion fiindante del dasein, porque la 

pasion de pensar, escribir y hablar es la que mejor rodea el silencio y es la que permite, por 

unos momentos, ocupar el lugar del soberano el yo que afirma, soberbio y fragil al mismo 

tiempo "Mi dedo muestra el oro que no viste/ y levanta tu suelo hasta dejarlo/ suspendido 

en el aire Tan lejos estoy/ de tu circulo de afinidades magneticas! y herencias imaginadas, 

tan potente/ es el fragor de mi garganta que vos/ no me escuchas, soy yo el que mvento/ 

11 esta reverberancia de tu oido llb037 

1034 Fogwi11 Verdades de guardar Diario de Poesia n° 50 mvtemo de 1999 p 32 
1035 Mattoni, Silvio Septuagenario Hilos p 17 
1036 Vattimo Gianni Etica de la rnterpretaczon Buenos Aires Paidos 1992 
' °37 Mattoni, Silvio. "1 s6berano". Hilos. P. 19. 
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En sus senes de poemas compactos, en los que tenemos la certeza de . no encontrar 

una palabra de mas ni de menos, Osvaldo Bossi recorre los espejismos del amor y del 

deseo, ahí donde al tocar la piel del amado se toca también y al mismo tiempo el vacío, se 

toca a aquél a quien el amado ama. En los intersticios de las voces, desde los parlamentos 

tembles de sus personajes, desarma y reconstruye el drama de la pasion y delata su doble 

faz: la alegría y la pena, la aparénte sencillez y la complicación de las relaciones amorosas 

eJigrosas), en busca de esa verdad que rechaza el dialecto de la razón y ama ese disturbio 

dulce y amargo. Desarma y rearrna una estructura y sus combinaciones posibles: triángulos, 

cuadrados,, el punto siempre fijo de Narciso, el doble, en la iteración del deseo, en la 

potencia transfenda al objeto que se vuelve sujeto y todopoderoso 

Porque el amor trastorna, convierte al sujeto en otro, transido del otro y por el otro, 

los sujetos que hablan van cambiando Cuando es imposible chsceniir, en la multiphcidad 

de lo que acontece, la linea que separa al sexo del amor, porque se trata de una frontera en 

movimiento constante, se recorren todos los matices del amor y del deseo, y sobra todo su 

transitividad la identificacion con el cuerpo del otro/la otra, el cuerpo propio vuelto el otro 

cuerpo, y al imsmo tiempo la extrañeza absoluta de ese rostro como huella de lo siempre 

desconocido e mcognoscible 1038  Esa relacion continente-contenido en el amor, siempre 

cambiante, como siempre cambiantes son tambien las relaciones de lejama y cercania, y sus 

paradojas 'Nunca estuvo mas lejos de su cuerpo/ como ahora que lo tiene" °39  Porque 

1038 
Si tanto para Freud en una primerá instancia el amores siempre una repetición, en tantó el objeto de amor 

primero es la madre, al mismo tiempo, la causa del deseo, '  denominadá objeto a por Lacan, permañece 
desconocida en tanto tal, y lo que se pone en juego en una primera instancia en el amor es la existencia del 
fantasma. Lacan, J. Seminario M. 
1039 Bossi, Osvaldo. "Hamiet a Ofelia". fiel a una sombra. p. 76. 



sóloquien da la herida/ trae su alivio"' 040  Y porque eros es el prmcipio que lleva a la 

locura, pues no encuentra paz ni cuerpo donde detenerse 1041 . 

Entre el goce como verdad del cuerpo ("la carnet como es logico/ la carne y solo 

eso"1042) y la laboriosa construccion del amor porque ("el amor esta hecho/ de eso que 

dejamos irse para no volver" 043), subyace, rotundo como la duda, el deseo, que solo 

encuentra un descanso momentaneo en la certeza de la carne y su pequeña muerte, para 

abandonarse a su segundo tiempo, el de la pena, y reiniciar asi el movimiento El 

movimiento mmenso e intenso que desplaza, indeciso siempre, las fronteras entre la vida y 

la muerte, la dicha y el dolor, el tacto y la mirada, la unión y la separación, la fantasía y la 

realidad, se festeja en los poemas de Bossi, con ternura y crueldad simultáneas, y es 

siempre una celebracion de esos pequeños momentos de epifania que redimen al sujeto (ese 

no que desea) de la soledad, al repartir entre dos la inalienable soledad del cuerpo 1044 y 

construir imagmanamente otro 

La ubicuidad del amado como tema de la conversacion y del poema se exaspera por 

el uso de articulos y pronombres posesivos o demostrativos que no encuentran claramente 

determinada su referencia en el poema. Así es posible la transfusión o transustanciación 

mistica y camal (discursiva) escribir una linca a otra mujer, la otra mujer que el es, la 

mujer que el amado ama, para arribar momentaneamente a la conclusion de que una mujer 

es una mujer y no yo transfundido, en la escritura de los celos, para volver a recomenzar 

' °° Bossi Osvaldo ilamiet fiel a una sombra p 68 
1041 De acuerdo con la lógica metonímica del deseo. 
1042 

Bossi Osvaldo Su delino fue este fiel a una sombra p 100 
1043 Bossi, Osvaldo. "El amor está hecho", fiel a una sombra. p. 169. 
1044 

En la exacta medida en que lo definiera Lacan en el seminario XX al afirmar que No hay relacion 
sexual", lo que no quiere decir que no haya relaciones sexuales, sino que no hay un "encuentro" entendido al 
modo romántico, e incluso platónico, como complementariedad de los amantes y de su realidad sexual, sino 
dos goces diferenciados. 
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como renace el deseo ("Quien mira a una mujer ¿se olvida de si o se acuerda?" °45) Asi la 

escritura entra como cuarto en discordia en el triangulo, pero tambien tnangula, también 

refleja la cara de Narciso, o se vuelve casi una carta o una plegaria, que pone atención a las 

mínimas marcas del cuerpo del amado (esa cicatriz, esa forma de caer, el pelo sobre la ceja), 

que se pregunta, vuelta sobre sí,; quién es él, cómo es áuando no está conmigo. Por eso se 

habla de la muerte exactamente de la misma forma en que se habla del amor porque amar o 

monr 10  es estar atado a un cuerpo en el que en realidad no se está, porque amar o monr es 

ocupar el espacio mhabitable del doble, cuando uno se olvida de si tanto que da miedo, para 

saber a qué sabe, a qué huele el otro. Entonces las palabras surgen en ese, punto en que la 

carne se desdobla o se reconcilia, donde mas allá la conciencia no sirve, solo su más aca 

concentrado en la voz que dice, aferrado al mstante mmovil, ido no es la vida, es lo vivido 

Porque' Vivimos para eso que pasa por nosotros,/ sm ser nosotros" 047  Desde ahi anahza el 

amor, el dolor, su detalle, y se deja caer en el, como una lupa en la mano de un niño cae 

sobre las nervaduras de las hojas La escritura es reposada, pero reposa sobre ese nervio, y 

tambien es delicada, pero como las alas de una mosca, que nunca se quedan quietas 

demasiado tiempo Porque el amor, aun cuando se muere, es, como Valdemar, un muerto 

raro: "hay pulso, los espejos se empañan aún" 1048 . Raro, raro este muerto que cada uno es 

cuando el amor no lo redime de su propia ajemdad ahenandolo en otra mas ilusoriamente 

vital 

Tarnbien es raro el amor entre padre e hijo, un amor nunca colmado, como en la 

historia de Telémaco y Odiseo el hijo que vela por un cuerpo que no sabe contentar, y que 

1045  Lo que no deja de recórdar al Jacques Alain Miller de De mujeres y semblantes. 
'° Si se extreman las cosas, hay aquí la lucha entre el principio de placery el principio de realidad, o entre 
eros y thánatos, como una tensión propiamente estructural del psiquismo freudiano: 
1047 Bossi, Osvaldo. "E! señor Valdeniar". Tres. p. 79.  
'° Bossi, Osvaldo. "El sñor Vaidemaf'. Tres. p. 84  
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busca en y entre otros cuerpos. El cuerpo de cualquier otro hombre lo recuerda, porque ese 

amor lo coima todo y la madre misma está hecha de la sustancia de ese amor. Entonces el 

cuerpo masculino se raza, se experimenta su textura, para caer en la.tentación de verse 

engendrado por él, porque pregunta en cada acto de amor cuánto de Narciso, cuánto de 

amor filial, cuánto de eso hay en el amor de un hombre por otro, en el deseo de un hombre. 

por otro hombre. Y también se pregunta, sin poder resolver la cüestión: . 

¿Y qué será mejor, ser el cuerpo 	 . 	. 	 . .. 

sobre el que descansa la diosa Ca1ipo, 	.. 	 ... 

o ser ella misma, el largo pelo 	 . . 	. 

como talares áureos? 1049 	 .. 	 O 

El texto contesta: las dos cosas, porque en el poema se puede ser las dos cosas 1050 , 

también en el amor se puede ser las dos cosas, cuando dos cuerpos, lies, cuatro, se unen, a 

pesar de la distancia, cómo unidos están para siempre loscuerpos de padres, madres e hijos, 

los cuerpos de los ainantes en lbs poemas. Porque el sujeto que los poçmas presentan es, sin 

lugar dudas 	.. 	 . 	 . 	 . 	 . 	 . . 	 . 	 . 	 . . 	 . 	 . 

el muchacho que puede salir de sí 

que infunde vacilación 	 . 

que puede transformar 	. 	 . 

sin perder o dañar. 1051  

Porque hay noches en que la única certeza es el calor de la carné del amante, 

recostado a nuestro lado después del goce, porque en el aire de la respiración deseamos, 

1049 p. 89. "Hace soplar el fuerte céfiro". 
1050 En la línea en qu lo definiera Pi.zarnik como la posibilidad extrema de la poesía: "El poema es el lugar 
donde todo puede suceder", donde se puede ser yo y ella/él al mismo tiempo. 
1051 p.21. 	 . 	 . 
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amante perfecto, que al despertar en nuestros brazos nos diga, "sóñé con vos", para 

engañarnos y dilatar el momento, inevitable, de la separación, entre la premonición, la 

belleza y el tenor a vivir, los textos hablan no de una historia de amor, sino de los amores, 

y sus escenas son fieles, no al padre, como Hatulet, ni al amor, como Ofelia, sino a la 

sombra entre las sombras: ese oscuro objeto, el deseo 1052 . 

Con la fuerza que da la certeza, el tono de Osi,aldo Bossi se hace oír.una vez más en 

Ruego por el tornado, que aparece acompañado de la reedicion de Tres Es con la segundad 

de quien ha conquistado ya su propia voz que habla en el pequeño prólogo de infancia y de 

belleza, y de la poesía como una transfiguración de las cosas que hay a nuestro 

alrededor 1053 . Y no es poca la osadía que hace falta para reunir esos . conceptos 

desacreditados orque se los supone del lado de una falsa poesla, de concepciones pasadas 

de moda, de actitudes epigóiiaies) y ofrecerlos corno enclaves de una poética. Bossi hace 

suyas estas palabras, pero para transfigurarlas. Y si Bellessi 1054  no duda en calificar a esta 

poesía de lírica se dirin que no es tanto por relación a una tradición sino porque invita a 

pensar a la lírica de otro modo. 

Habla Bossi en el primer poema, "Viento" de "No las palabras que me dice, sino la 

base/ de ese pequeño y atolondrado/ instrumento de música 151055 . Lo que recuerda aquella 

famosa formulacion del Romanticismo ingles (mas exactamente, de Shelley) segun la cual 

°52 No en tomo a otro concepto, escurridizo y vital, se ha edificado no sólo el psicoanálisis, sino gran parte de 
la poesía, del amor cortés en adelante. 
, 05 

Acepta así Bossi abiertamente ubicarse en una tradición dé poesía genuinaniente lírica, por oposición al 
realismo sucio que ha sido Irabajado en otro capítulo y con el cual mantuviera en un principio estrechas 
relaciones debido a su pertenencia al staif editorial de la revista 18 Whiskies. Esta adscripción de Bossi no es 
inocente, sino el fruto de una reflexión sostenida acerca de la poesía, de la cual resulta que contra toda posible 
teoría del reflejo o de la presentación de aquello mismo que, desnudo o filirado por los medios, aparece como 
real o apremiante, lo fundamental de la poesía radica exactamente en su póder de transfiguración, lo que no 
equivale a una salista escapista sino, por lo cóntrario, a una inmersión en otra dimesnión de la existencia que 
emerece ser sostenida: aquella en que el sujeto infante y el sujeto enamorado se preguntan por el sentido de 
cada cosa que los rodea. 
1054 Bellessi, Diana. Contratapa a Ruego por el tornado. 
1055 Bossi, Osvaldo. "El viento". Ruego por el tomado. p. 13. 
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El hombre es un instrumento sobre el cual una serie de impresiones externas e internas son 

conducidas, como las alternancias dé un viento siempre cambiante sobre una lira eolia, que 

la impulsan con su movimiento a una melodia siempre cambiante" 1056 , a lo que agrega que 

en los seres sensibles lo que se produce como resultado de ello no es solo la melodia sino 

tambien la armonia, como un ajuste entre los somdos y movimientos a las impresiones En 

ese contexto, el poeta aparece como el mediador de algo que lo trasciende, pero no un 

mediador indiferente o técmco sino activo alguien que modula y da forma a esos sonidos 

En el caso de Bossi, quien parte de la misma lira eolia, .de esa misma imagen de quien es 

atravesado por los vientos de las cosas, las emociones, las ideas, la transformación no 

consiste sólo en que lo que se escucha no es una voz, un dictado, sino sobre todo 'en que ese 

instrumento de música se vuelve pequefió y atolondrado, pasible. de una resta. . 

La base más que melódica o armónica es ahora rftniica 1057 , y en este aspecto Bossi 

se mueve cada vez con mayor libertad. Alterna versos largos con otros más breves. 

Encabalga algunós y a otros los corta con una pausa' tonal por medio,, y el resultado es un 

enriquecimiento de las ñiodulaciones. La transfiguración que opera el instrumento, pequeño 

(porque no puede dar cuenta de algo más grande o más allá 'de lo que él mismo produce,. 

nunca reproduce), atolondrado. (porque Su pulsión lo lleva más adelante y hacia otro lado 

cada vez, porque condensa, desliza, y sigue, como el deseo, que no de otra cosa habla Bossi 

en estos poemas, como en otros), es una transfiguración hacia el, détalle, hacia lo cotidiano, 

' 056 Shelley P. B. Defensa dé lapoeslá.  
1051 En el sentido en que, define Tinianov esta base rítmica como el «'factor constructivo" del verso y que 
comprende numerosos iintores: Tinianov ;  lun. (1975) El problema de la lengua poética. Buenos Aires: Siglo 
XXI Editores. (1972). p. 27. 1. el metro, o sea las relaciones estables de duración; 2. la dinámica o gradación 
de fuerza; 3. el tiempo; 4. los agoghica, o sea 'esas pequeñas reducciones o expansiones de las que es 
susceptible la norma.l duración de una' unidad sin que desaparaezca la conciencia de la medida básica; 5. la 
articulación sonora (el legato, el staccato, etc); 6. la pausa fmal:7. la melodía, óon sus intervalos significantes 
y sus conclusiones; 8. el texto que, mediante las reparticiones sintácticas y la alternancia de sílabas acentuadas 
y no acentuadas, contribuye 'de modo ssustancial a la formación de los 'grupos rítmicos; 9. los valóres 
eufónicos del texto, nma,aliteración, etc, que están también en la base del ritmó. 
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hacia la estampa de mfancia que no figura en nmgun libro sino en todo caso en un album 

privadísinio. El instrumento no engrandece, no retoriza, no amplifica: lo que otorga al 

poema, si algo otorga en ese trabajo. de transfiguración de las estampas e imágenes de la 

niñez y de lo cotidiano, es la volubilidad de sus movimientos de cuerda, es esa capacidad de 

resonar a la más mínima brisa. Se apega entonces a los detalles en la certeza de que tanto en 

la infancia como en el amor (en el que el cuerpo del otro y el cuerpo propio funcionan 

también como instrumentos de una música particular), los detalles lo son todo: la forma 

exacta de las ramas de un arbol, de la cabeza del amado, del movimiento del cuerpo en la 

acción respiratoria mientras duerme. 

Esa afección por los detalles es por otra parte una batalla inútil contra el tiempo: si 

"Hasta la roca más pesada, más sólidal se correa çiertas horas/ unos milímetros de su lugar 

( )

7 1 052 el poema no tratara de dar cuenta de instantes de fijeza sino de perseguir el 

movimiento, o mejor, de hacerse movimiento el mismo, como si siguiera mas los dictados 

del mimmahsmo musical que de preceptos meramente poeticos 1059  

• 	En su ondulación da cuenta de los avatares de una imaginación que trenza el pasado 

del niño en su desamparo con el actual desamparo amoroso, pero también de los momentos 

exaltantes del amor, de sus seguridades, sus entusiasmos, armando un tejido en el que lo 

que queda cercado, como centro de la tela, es el lenguaje amoroso mismo en su opacidad, a 

la vez tan pleno y tan vacío 1060 . Esta ondulación no responde, corno podría creerse que 

supone el romántico, a los cambios de estado de ánimo, sino a una voluntad estética que 

puede pensarse 'como una labor de cercado o recorrido, de investigación, alrededor de un 

1058 Bossi, Osvaldo. "Explicación del movimiento, según las nubes". Ruego por el tornado p. 16. 
1059 La incidencia de la música minimal en las poéticas a partir del neobarroco ha sido seflalada por Nancy 
Fernández en Experiencia y escritura. Sobre la poesía de Arturo Carrera. Rosario: Beatriz Viterbo, 2008 
1060 Al modo en que ha explorado desde la teoríay desde la literatura estas particularidades el Barthes de 
Frágmentos de un discurio amoroso. 	 . 
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hilo o una imagen vertebradoras del texto, a un realismo incluso, en la medida en que desea 

dar cuenta de los mínimos avatares de las relaciones amorosas, que huye de las visiones 

idealizadas o estereotipadas acerca de aquello de lo que trata, desde el ruego como un modo 

antiguo del verso, a la poesia amorosa, al bloque de mfancia Por eso no rehuye tampoco la 

literalidad: "Estaré solo/ para siempre, aunque estés conmigo". Lo que hay es una vigilia 

permanente, que se ejerce al modo de la pregunta, que da cuenta de lo que se enge cada 

noche antes de que la marea del día se lo lleve. En el mantenimiento de esa lucha, con sus 

conquistas transitonas, radica la tarea del poeta 

Desubjetivación y puesta al lirnitede lo no-subjetivo en una poesía que insiste en la 

juntura imposible del amor y del deseo' ° , la escritura poética, sin punto de apoyo, sin 

redencion, como un gesto que defiende lo mflmo, lo sutil y lo efimero ante la vacuidad 

inmóvil del universo, sin por qué ni para qué, extrae de ese mismo vacío, de esa vacancia, 

su potencia, una potencia que recuerda en cada poema que a ciertas horas, o en ciertas 

circunstancias, es posible pensar que una palabra, que el deseo, que el amor, pueden ser un 

puente, y pensarlo con senedad 

vn 

Hay poetas que empiezan a escnbir como si ecnbir fuera palpar la consistencia del 

vacio, su plemtud Cuando el padre-madre ha muerto, se ha matado, o se sabe que nunca 

estuvo ahí. Entonces el poema aparece como un gesto tardío de reconciliación. A partir de 

la asunción de esa deflación primera parece escribir Carlos Battilana. Cuando el verano se 

ha ido y el viento sopla por una calle lateral, la voz se alza para recoger los deshechos, para 

61  Uno de los puntos centrales de lateoría psicoanalítica desde "Sobre la degradación de la vida amorosa" de 
Freud en adelante, al Seminario XX en que Lacan lucha teóricamente por imaginar algún modo de esa 
juntura. 



que el viento no los disperse este es el camino de sustraccion que transita El fin del verano 

(un titulo que es un homenaje y una fihacion un verso de Defina Muschietti, en Enero1062) 

Una mterrogaclon, una constatacion, una melancolia de lo que queda cuando el calor se va 

un ojo atento a lo turtivo, desprotegido hasta de si, que rescata escenas de la memona o 

presentes de pura percepción, qúe atesora, protege y se protege ante lo inminente del 

désastre en la inmanencia del poema. 

En el espacio breve, por momentos casi asfixiante, de unos textos preciosistas en su 

atencion al detalle, que alterna versos tambien breves con pequeñas prosas, sostiene un 

intermedio efimero en el que las evidencias se evaporan y lo que queda es un sujeto 

afectado por su pérdida que se atrinchera en la insistencia de - una percepción irritada e 

irritante . "Cada vez resulta/ más de noche:! las 6:30 en abril,! las 6:30 en myo,/ las 6:30 

en junio" 1063 . Desde allí, mira lo que sucede, el cambio en las estaciones, la repetición 

hasta de lo fugaz y transparente, y traza, con precision y temblor, marcas a las que 

mmusculas hendas, narradas con una distancia que las convierte en pequefios cuadros, 

otorgan digmdad (otredad) y desarma la verdad, la evidencia, con que la retonca mstituye 

(domestica) palabras como 'hijo" 1064 , yo"°65 , yo tuve un perro" 1066  

Concentrados en una mirada msistente los retazos de las histonas, los fragmentos de 

escenas, que huyen tanto de lo real, como de la mera representación, y establecen su 

recorrido, en la busqueda de la palabra precisa y evasiva, en la persecucion de un sentido 

que tambien escapa Ante la inminencia del fluir, como un fluir de las estaciones, de las 

edades, de la mçmoria, del sueflo, el fluir de la identidad ensaya huellas, se busca en la 

1062 Muschietti, Delfina. (1999)Enero. Buenos Aires: la marca. 
Battilana, Carlos. "Familia 2". El fin del verano. p 57. 

l 064 Battilana,  Carlos. "El dolo?'. El fin dél verano. p. 19. 
1065 Battilana, Carlos. "Padres". El fin del verano. .p. 55. 
'° Battilana, Carlos. "Uii perro". El fin del verano. p. 27. 
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a historia que nunca acaba de cerrarse, en una indagación escritura siempre incierta de un  

acerca de las palabras de todos los días y de las percepciones de todos los dias. 

Un sujeto -opaco- por vocación, a la deriva de todo su poder y de toda su debilidad, 

que ubica a la escritura de Battilana más allá o más acá de una división estereotipada entre 

lo que escriben las chicas y.io que escriben los chicos de los noventa 1067 . Porque escribe 

para que alguien, tal vez él mismo, pueda decir: yo estuve ahí. 

extraer objetos, materias, 

ciertos fragmentos 

que no completan 

el cuadro, padecer 

un raro sentimiento 

de poder 

• 	y debilidad 

siempre juntos 

eneso 

consiste 

su extrafieza. ("Politica del silencio") 

1061 Lucas Margarit, en lazio y a/vis, busca una palabra que sea como. una piedra, una piedra la transacción, 
que sabe imposible, entre la necesidad y lo inalterable, una piedra al lado del río. Conciente de que toda 
palabra es ya una traducción de otra cosa, de un más allá del lenguaje que tampoco es previo ni preexistente 
sino que acontece con el roce mismo del sonido, una falta, una distancia de sí, el poema se extiende como una 
piel que cubre otra piel, como Lazio, que cubre con piel la piel de Alvis. 
Busca, en versos y poemas brevísimos, la pureza, la dureza del lenguaje: su reducción a mínimo, como si la 
palabra, aislada, "el buitre", dicha así en medio de la nada, dé! desiertø, naciera de nuevo, regenerara una 
nueva piel. La palabra y el recuerda de la palabra, el eco de su sonido, son estructuras efimeras, una grieta 
dentro de una grieta, que, como el amor especular y narcicista de la.zlo y alvis, posee un poder mágico: el del 
recitado, que como una protección, como un escudo, una corteza, cubre el vacío, construye una imagen, 
continúa, sin detenersç nunca, la cadena infinita de la nominación, del poeta: dar nombre a los objetos, aunque 	•.. 

se desconozca la naturaleza de alvis al pensar la palabra alvis. 
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CONCLUSIONES 

Si la utopia es la de guardar una zona virgen para volver a nacer, extraer de todo 

paisaje la blancura o la linea de luz, recuperar el latido de la tierra, porque "r es volver a 

ese lugar" 1068 , el poema va a ser esta tierra o agua del renacimiento, este lugar donde 

atrincherar5e "ccintra los hermanitos que vinieran/ o el dolor que se hincara como un 

diente,! y la mudanza a la casa en la avenida,! el jardín de Santa, el perro muerto" °69  (Paula 

Jiménez) al mismo tiempo que se deja constancia de ellos. "Como si quisieras! ser madr&', 

dice Martín Rodríguez, y Paula Jiménez, " < ,Quién dijo/ que del vientre de un padre/ no se 

sale? ¿quién jura/ no haber estado adentro? 71070  en tanto inventan esa voz que evalúa hacia 

atrás y hacia delante y elige su momento de quiebre como su única posibilidad de ser: ser 

sobre todo' un joven que habla, que interroga, que mira 'lo que lo rodea, que dice a esto sí a 

esto no. Ese lugar donde salirse de  

esta  

dimensión civil en la que hablamos  

un lenguaje directo  

yfríoylento 	' 

lo que te quiero decir 

somos personas, lo que te quiero decir 	 .• 	 ' 

siempre merecemos un mejor trato como cuando 

tema fiebre y me tocabas el pecho 

ardiente cóntabas "uno, dos, tres..." 

1068 Paula Jiménez se refiere a la infancia. 	' 
1069 Paula Jiménez. "Ese día de Reyes en que ví". La casa en la avenida. p., 
1070 Jiménez, Paula. "Me ñedías que hablara de ese árbol". La casa em la Avenida. p. 17. 
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los latidos, hasta que dormta' °7 ' 	 - 

Es ahí mismo dónde puedé erigirse una estética de la pobreza. Dice Francisca Pérez 

Carreño' 072  acerca del minimalismo: "el objeto minimaiista se presenta comó de una 

sencillez aplastante un cubo es un cubo es un cubo es un cubo", es decir, tiaspolando, un 

poema es un poema, un verso es un verso, una unidad indiscutible en su factum. Se 

desarrolla así y entonces una estética del verso corto, una poética de la frase sencilla 1073 , 

sintácticamente bien construida, sin estridencias, una guerra a la retórica 1074 , donde lo que 

importa es volver a buscar en las palabras su hterahdad, en los objetos, la cotidianeidad 1075  

Es por la mirada que se detiene por, un momento acá o allá, que privilegia por un rato una 

visión, que el objeto o personaje o paisaje se recorta de su contexto: "una condensación/de 

lo que el ojo filtra" (Mailín Rodríguez), "sólo comprendo lo que mirol el mundo raído, el 

recorte! de algo oscuro y profundo" (Carlos Battilana). Pobreza ("la escena es pobre/ es lo 

que está ahí/ rendido")' °76  que no significa falta de imaginación ni de recursos, pobreza que 

es una búsqueda, por el lado de lá resta y de la elipsis. Pequeña utopía que intenta crear un 

lenguaje nuevo con las palabras de siempre, un significado nuevo o una mirada que no 

Juzga, pero tampoco solo registra 

Las operáciones fundamentales son la de découpage, ,en 'primer término, y de 

ensamblage en segundo' °77 . Esto se dicé, aquello no, esta imagen, que se entiende, se, 

superpone a otra, que tambien se entiende, y lo que queda por resolver como una ecuacion 

1071 Martin Rodriguez ¿qué aprendi de amar? agua negra p 54 
1072 Pérez Carreño, Francisca. Arte minimal. Objeto y sentido.  
1073 Tal como lo señalábamos antes a partir de los conceptos de la retórica clásica. 
1074 Como lo hace notar Karina Macció en 1 hear voices and poetry is all around". En Plebella, 1. Por 

	

s ,çuesto, retórica hay siempre,, sólo que más o menos evidenciada. 	' 
1  Esta estética puede apreciarse en muchos de los autore,s publicados por Siesta, bajo la luna nueva, Alción, 
Gog y Magog, entre otros, por ejemplo Lucas Margarit, Osvaldo Bossi, Gabriel Reches, también Miguel 
Angel Petrecc& - 
1076 'Lrlj3 Rodríguez'  
1077 Barthes, Roland. Ensayos críticos. 
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es el hiato o la smapsis entre una y otra No se desdeñan tampoco los hilos conductores Y 

lo que dice el poema, lo que el poema es es tanto tal, es la forma précisa, detallada y 

fragmentana con que trama una histona que roza, como su nucleo mismo, como un centro 

de irradiacion de la escritura, lo que no puede ser dicho, no por tabu, no por sublime, smo 

porque siempre se escapa hacia una nueva transformacion de si el sentido y su doble, lo 

que sobre el sentido se construye, sin dramatismo, sin grandilocuençia ni impostación 

teonca, y que obligan a una hermeneusis ngurosa Lo que se trama es la historia con 

minusculas, el puro presente en que se dice yo escnbo, asi y desde aca escribo, como un 

presente puro y continuo de la sensación, que "hace del instante su mayor tesoro Una joya, 

cas1951078  (Carlos Battilana) al futuro itinerante del pensamiento que huye hacia delante, 

hacia lo que puede ser dicho en una proxima locucion bajo la misma advocacion, que es un 

espacio mtermedio, tambien entre los generos 

• 	En estos poemas en los que los objetos, escenas o situaciones presentadas remiten 

siempre a un mas alía que es a la vez que referencia!, simbolico, en el sentido de algo del 

orden del significado o dé la experiencia, el aislamiento de situaciones y palabras apunta a 

una revaloración de lo desgastado en el lenguaje por el uso y el abuso. Por eso la reduccjón 

a mínimo opera como un zoom que acerca el detalle, lo aísla, lo presenta en gigantografia, 

para que vuelva a decir algo. Por eso también el afecto, en la medida en que se ha 

convertido en otro clisé, se retiene por detrás de la voz, y así tensa el realismo hacia el 

lirismo por su poder de condensacion, el hnsmo hacia el realismo por el caracter, referencial 

de la imagen. Da cuenta simultáneamente de la violencia y de la redención: cuánto de 

bestia, cuánto de humano hay en el hombre, en sólo unas líneas. Se puede decir que se 

asemejan en esto al imaginismo: buscan sintetizar en una imagen algo que está más allá de 

1078 Carlos Battilana. "Toros". El lado ciego. p. 13. 	. • 
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ella, algo como una reflexion, una pregunta, una sensacion Como en Muros" de Battilana 

"Por más que mire. el aire, reconoce que el múndo es éste. Nó está incompleto. No falta ni 

un poco de tierra Toca las piedras, los muros, las ventanas Si algo faltara, se enterana 
,,1079 

Lo que se quiere saber es lo que hay mas aca y mas alla de la percepclon 1080 , lo que 

se quieré hacer es decir eso que hay, es hablar de lo que no se percibe porque no está o está 

el percepto un concepto que si aparece como carente desaparecido, es presentar mediante  

de afecto es no sólo porque se rehuye todo lo que tenga que ver con lo sentimental y su 

profundidad dramatica para remitirlo a su matenahdad de pequeño detalle minimal, smo 

tambien porque el afecto se concentra en el puro hecho hasta mimetizarse con el ojo que 

percibe y recorta su fragmento de real 1081 , porque esa es la pohtica del silencio 

Dice Demda' °82  No tengo mas que una lengua, no es la una", y tambien 'nunca 

se habla más que una sola lengua, nunca se habla una sola lengua". Entonces hay que 

apropiarse de ella de una manera amante, amorosa y desesperada, hay que intentar 

restaurarla y remventarla a la vez, darle una forma (en pnncipio deformarla, reformarla 

transformarla) para poder onentar la mscnpcion de si mismo ante esta lengua prohibida y 

no simplemente en ella: ante élla, como una queja presentada ante ella, un reclamo 1083  y un 

recurso de apelacion 1084  

" 9 Battilana, Carlos Muros El lado ciego p 15 
oo En un sentido no banal en que lo que está en juego no es solamente el espejeo entre apariencia y realidad 

sino toda la potencia de la pulsión escópica, entre la visión y la mirada, en que la pregunta por aquello que 
mira al sujeto es una pregunta por su propio estatuto de sujeto. Lacan, J. Seminario X. 
1OXI Para la pregnancia del collage en las artes del siglo XX, y del recorte como operación eminenteinenet 
estética cfr. Foster, Hal. (1999) El retorno de lo real. La vanguardia afinales del siglo. Madrid: Akal. 

' °82 Derrida, Jacques. Elmonolingiismo del otro. Buenos Aires: Ediciánes Manantial. (1996) 
1083 "grief' 	 . 

' °84 p. 45: 
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Así se resitúa también la cuestión de la politica en su sentido más ámplio 1085 , que es 

a la vez el más pequeño: la micropolitica que afecta a los discursos, las enunciaciones, lós 

cuerpos, los constnictos teóricos: políticas de los sistemas de pensamiento ;  politicas de la 

lengua, politicas de las sexuálidades, politicas de la construcción del saber. Pará 

preguntarse por las relaciones entre el nacimiento, la lengua, la cultura, la nacionalidad y la 

ciudadanía: ¿quién la posee, exactamente, a la lengua? ¿y a quién posee? ¿está la lengua 

alguna vez en posesión, poseedora o poseída? ¿ como un bien propio? ¿qué hay con ese 

"estar en casa" en la lengua? 

Mi lengua, la uinica que me escucho hablar y me las arreglo para hablar, es la lengua 

del otro, pero es justamente la experiencia de la lengua, de una lengua materna a la vez 

propia y ajena, lo que da lugar a una articulacion entre la umversahdad trascendental u 

ontológica y la singularidad ejemplar o testimonial de la existencia. 

Se ponen de manifiesto asi las tensiones entre las lenguas, las tensiones dentro de la 

lengua misma, y se crea una lengua en tensión sobre la cual, resistiéndose a lo banal con un 

discurso que avanza con pasos mínimos, siempre lejos de la denuncia explícita, se refunda 

el coficepto de lo político a un nivel de lo 1  mínimo. No se trata ya del coloquialismo, sino de 

la caídade la barrera que separaba a la.lengua poética como una lengua aparte del lenguaje 

corriente. La poesía abarca ahora los decires, y su modo de significar se vuelve transversal, 

.1085 Un sentido que el mismo Battilana se ha ocupado de definir en su artículo Battilana, Carlos. (2004);. 
'Poesía, política y subjetividad', en Cuadernos del Sur Nro 34. Bahía Blanca; donde afinña: 'E1 carácter 
político de la poesíá es de naturaleza lingüística, pues trabaja contra una retórica del consenso que no deja, 
por eso mismo, de transmitir una experiencia de lo público Allí donde el acuerdo común anda en el discurso,. 
allí donde se instala un significado cristalizado, el discurso poético corroe lo que se establece como cierto. 
Esa corrosión, que pueder verificarse en grados diversos, es el gesto político más eficaz de la poesía, lo que 
podríamos denominar su intervención social. La poesía pugna cvontra una experiencia de acuerdo fijo y 
amplía, así, el sentido de un lenguaje sitiado. La lengua concebida exclusivamente como mero instrumento de 
comunicación se atomiza con la presencia del discurso poético que promueve, a su modo, una ampliación del 
sentido". p. 43. . . . 
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una operacion del genero en cuanto tal, que por su aislamiento del contexto en tanto unidad 

significante, se da a la interpretación, rescatando así una fuerza en el decir, como haciendo 

renacer las palabras de todos los días de su contexto alienado por la fuerza del silencio que. 

rodea al poema. Para que las palabras digan algo más, para extraer de ellas o construir con 

ellas "por una vez algo más/ que la lluvia de siempre/ sobre el techo del auto 71086  (Claudia 

Prado), porque cuando se pliega, reduce sus palabras al mimmo Extrae de su silencio algo 

de paz" 1087  (Battilana) 

Desde allí se piensa, desde allí se escribe, desde. allí se construye un estilo, una 

poetica, desde ahí se convoca a una comunidad imaginada de escritores y lectores Desde 

las contradicciones que afectan a una identidad siempre en peligro (del,sujeto, de la poesía 

como género), doble o, 'más aún, doblegada a veces, puesta en crisis, se erige tímidamente 

una idea de experiencia 'y de pertenencia. (a una nación, a una generación, a una lengua, a 

un grupo social, experiencia de cruces e hibridaciones, expenencia de inseguridad siempre 

al borde de la no' pertenencia), como la tarea estético-politica ftmdamental de la poesía 

contemporánea. , . . . .. . 

Entre la exasperacion y el mutismo, sobre la duda se erige una poesia humilde Solo 

es posible escribir desde esa humildad que considera que la tarea del poeta no es superior, 

ni má,s sublime ni más significativa, que 'la de un hombre que cosçcha papas en la tierra 

irlandesa (como en el famoso primer poema de' Muerte de un naturalista, "Digging", de 

Heaney), que la de un hombre que recoge residuos descartados por otros en la urbe porteña 

Un pueblo que vive de los restos  

que otro pueblo va dejando en las calles 	' 

1086 Claudia Prado. "Furia blanca". Aprendemos de los padres. sip. 
1087 Carlos Battilana. "Propiedads". El lado ciego. p. 25. 
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y convierte las partes en un todo, un mundo 

al que el otro mundo se le antoja ajeno 

como si no le fuera propio 

el desamparo o la búsqueda de oro 

bajo la mebla IORS 

Lejos entonces de la grandilocuencia, lejos de las aulas y de las instituciones, la 

poesía se quiere escribir con minúsculas, quiere hablar de cosas de todos los días, con un 

estilo despojado, descriptivo, que cifra en el recorte del detalle, en la reticencia, en la 

iluminacion de la pequeña escena, su poder comunicativo y su poder emotivo Poesia que 

sabe de todos modos resguardarse de la ilusión de la transparencia, trabaja no obstante 

sobre el puhdo, en formas mas vale breves, que se acercan por momentos a la narrativa, 

acortando la brecha de un extraflannento retórico que se percibe como demasiado artificial, 

en el tendido de un puente que la acerque a los lectores o escuchas Poesia que rescata la 

voz comun, una experiencia que supera los recovecos de una mchviduahdad neurotica o 

enfermiza, para construir un espacio, que es siempre un espacio de duda, de mterrogacion, 

• 	donde comparecen juntos la alegría y el dolor, el amor y la desilusión. Así, habita el 

• 	espacio de su pequeña utopía: en el extremo donde la poesía podría ser escrita por todos y 

leida por todos 

Asi reseata por ejemplo esa experiencia casi nustica que esta al imcio mismo de la 

vida: cuando no hay diferencia entre sujeto y objeto, entre sensación, emoción y palabra, 

cuando se es pura sustancia extensa plena y vacía al mismo tiempo, cuando quien no es 

todavia yo toca el centro sin centro del no-ser para darse al ser en el mundo y que el 

08  Paula Jiménez 
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mundo le sea dado: redondo, brillante, amarillo, deseable (una teta, un sói, un huevo, una 

flor, o un sonido) para su boca ávida, para sus ojos, para su oído que lo abarcan todo. Todo 

lo que será,cortado sólo por el ritmo, quebrado, de la respiración, por la separación discreta 

de la materia extensa, esa economía que la vuelve maleable, soportable, codificable, 

traducible en palabras ritmadas: yo, el poema. 

Una intimidad que sólo puede darse en el poema, en cada poema, porque si la 

• intimidad aparece en el lenguaje como lo que el lenguaje no puede (sino que quiere) decir, 

y no es un mefable ni un mas alla del lenguaje, smo el sabor de boca que dejan en la punta 

de la lengua las palabras, es el ritmo de la respiración, es ló que está al borde de ¿)tra 

expresividad (sollozo, grito, suspiro, aplauso, risa) que delata lo que para cada uno quieren 

decir las palabras y sólo se transmite a un nivel que excede o antecede al signo, y sobre 

todo al significado público y publicitable, al sentido común y a la estabilidad normativizada 

de lo que es posible decir, entonces la intimidad como efectó de lenguaje sólo puede 

articlilarse en el ritmo, cualesquiera sean sus elementos (acentuales, tonales, sintácticos). 

Esa ubicación de lo.íntimo al nivel de los fonemas, signos diferenciales 'puros' y• 

'yacios', al mismo tiempo significantes y sm significado', que no pertenecen propiamente 

ni a lo semiótico ni a lo semántico, ni a la lengua ni al discurso, ni a la fórma ni al sentido, 

que se sitúan en una zona anterior al sujeto del lenguaje, anterior al sujeto de conciencia 

cartesiano y anterior por lo tanto al sujeto de conocimiento, remite a lo que Agamben llama 

la infancia del hombre, la única 
1
zona en la que es posible una experiencia no desdoblada 

entre lo huiiiano y lo lingüístico. La poesía se vuelve así el.higar donde la experiencia no es 

expropiada totalmente por el lenguaje del sujeto trascándente, por el que dice 'yo', y nos 

permite ser, por un rato, "huéspedes de una edad parecida a la infancia" (Potlacht, Arturo 

Carrera). • 
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Ni pura extenondad m mtiniismo, m impotencia ante la violencia de lo pohtico- 

social, ni refugio en la torre de m.rffl de la poesía, ni siquiera subterfugio del humor o el 

artificio expuesto, ni subterfugio de la parodia, lo que se busca es el punto de entramado 

que cuestionan los Estados generales del psicoanálisis, cuando Derrida' °89  marcaba 

exactamente en el concepto de crueldad la dificultad de la teorización de la junción. 

Pequeñas crueldades infantiles sobre el mundo animal, grandes crueldades que el aparato 

familiar y educativo ejercen sobre los infantes, ponen en escena en la poesía este mismo' 

lugar y momento de la junción como una tarea acuciante y son el núcleo desde el cual se 

dispara el trabajo de la escntura una rata muerta, la nnposibihdad de decidir, si alguien le 

quiere hacer, daño al otrO, ni tampoco lo contrario,, cuando el cuerpo se coñvierte en un 

cuerpo cerrado, espacio durisimo que guarda no obstante agua blanda en descomposición, o 

cicatrices memoria de heridas y accidentes. Invitación a un devenir niño o niña que altere el 

orden de las cosas, que las rompa, que implica una inmersión en un estadoprevio a la 

división pero desde el momento dç lo dividido, es decir, sin perder conciencia de ello (de 

ahí que no proponga una vuelta al paraíso perdido, ni una nostalgia, de ahí su carácter que 

rehuye lo sublime y la utopia tanto como una metafisica del misterio, para quedarse solo 

con el secreto y con la imagen).  

No se trata entonces de un reflejo espejeante de lo dado, ni de un dar cuenta de las 

desilusiones que afectan a esos sujetos impotentes presentados por otros poetas 109°  (jóvenes 

dopados frente al televisor siempre encendido, aún cuando no hay programación, nada que 

hacer, nada que decir),' sino de una invitación a una búsqueda, a una ruptura de ese orden,. 

porque romper "era probar cu.nto duraban, alterar/ ese orden que los grandes/ le daban a 

' °89  

1
Dem, Jacques (2001) Estados de animo del psicoanalis,s Buenos Aires Editorial Paidos (2000) 090 
De los cuales se ha cfado cuenta en el Primer capítulo de esta parte: "Mirar y dar a ver". 
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las cosas" 1091  (Paula Jiménez). ¿De qué orden social, proviene y a qué orden social se dirige 

el hecho de la competencia entre madre e hija?, ¿el hecho de que la madre peine a la hija 

hasta lastimarla? ¿De qué orden viene y hacia qué orden se lanza el deseo de la maternidad 

profusa del barrin de la maternidad Sardá? ¿el deseo de maternidad de la enfermera por 

cualquiér recién nacido? ¿el deseo de la muerte del hijo? ¿y la tristeza sin palabras de un 

padre ausente o lejano? ¿la extrañeza del mundo extenso y de las palabras que lo nombran, 

clasificándolo?. 

Entonces el niño y la niña dicen lo que debe ser callado, niños que se portan maly 

entonces hablan como ventrílocuos, con otra voz, ("No esta voz! que se confunde / esta voz 

altisonante/ de niña/ que deberia callarse" 092  Claudia Prado), levaiitan ese velo y entre 

lineas dicen "la obligación de. ser corteses,/ lo inconveniente de explican que este calor sólo 

es posible/ en donde algo está/ irremediablemente roto" 1093  (Caudia Prado) o se preguntan 

por el valor y el significado hasta de las palabras y frases más sencillas, que dejan entónces 

de representar ló real, frases 'como "yo tuve/ un perro' 094  (Carlos Battilana), porque lo que 

se eligé son los momentos de estallido de una imposible felicidad faniih... lós momentos 

de clímax de la historia, las encrucijadas del destino, azar, o voluntad, las muertes, las 

desgracias, los abandonos, los exilios, o algo mas que la mera evidencia 

Devolver al lenguaje su juego de, transparencia-opacidad, que cuando se dice silla. 

esté hablando de la silla pero al mismo tiempo de otra cosa: la silla es mi silla o tu sillapero 

también la silla que regaló ese abuelo y que significa: infancia, respaldo, ternura.. Y cuando 

dice huevo dice la cadena de los naenmentos y las muertes, el sexo y la reproduccion, el 

'°' Paula Jiménez. "Con saña o descuido, lo frágil". La casa eñ la avenida. p. 47 
1092 Claudia Prado. "Primera vez". Aprendemos de los padres. sip. 
1093 Claudia Prado "Obligación de ser corteses". Aprendémos de los padres. sip 
1094 Carlos Battilana. "Ün erro". El fin del verano. p. 27. 
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color amarillo huevo, el juego del huevo podrido, una forma cenada-abierta, el color blanco 

y el color amarillo, la gallina y el gallo, y el huevo que es un sol Todo esto en poemas que 

están construidos con una técnica precisa, en la que no se siente una palabra de más ni de 

menos, y en la que el corte de los versos aparece como necesario por su trabajo de 

aislamiento y su poder de extrañeza 

Tono que no es nostalgico, tampoco festivo, tampoco indiferente, tampoco ingenuo, 

tampoco moralista Desencantamiento que da lugar a un rebrote Inico, si pudieramos 

definir la palabra "lírico" a partir de la idea' 095  según la cual en el caso del arte siempre nos 

encontramos con una tension entre la pura aspectuahdad de la vision y el significado que en 

la obra se deja adrvmar y que se reconoce por la importancia que cada encuentro con la 

obra de arte tiene para el espectador. Ahí el significado funciona como un plus que se añade 

en la lectura simbohca y solo por el cual llega la obra de arte a ser lo que es ejerciendo una 

tensión en el trabajo de recepcion 

Gadamer Hans-Georg 1991)La actualidad de lo bello Barcelona Paidós 
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S. OTRAVEZ,LOS'9O 

.1. 

Hay una muchas veces citada frase de Adorno 1096  que dice 

"El arte, que no es ya posible más que de manera reflexiva, tiene que renunciar por sf 

mismo a la jorialidad. A ello obliga, ante todas las cosas, lo que tuvo lugar recientemente. 

La sentencia despues de Auchswitz no se deja ya mas escribir ninguna poesla, no tiene 

validez sin más, pero por cierto vale, puesto que después -porque fue posible y sigue 

siéndolo hasta lo imprevisible- no se puede representar ningún arte jovial. Objetivamente, 

este degenera en cinismo" 

Y si bien la pregunta parece situarse históricamente en una cóyuntura determinada, 

no ha dejado de resonar a lo largo del siglo para reformularse una y otra vez en cada nuevo 

contexto en que lo acuciante de la violencia social, ya sea bajo la torma de guerra, 

arrasamiento de los derechos elementales del ser humano, hambre, u otras, confrontan 

cntica y agudamente al arte con una desvalorada función social El poeta irlandés Seamus 

Heaney 1097  ehge resumir esta cuestion citando dos versos Shakespeare 

How with this rage shall beauty hold a plea 

Whose action is no stronger than a fiower? 

(tComo podna ante tal ira la belleza sostener un alegato 

cuya acción no es más fuerte que la de una flor?). 

1096 Adorno, Th., (1999), "Puede el arte ser jovial?", en: ElBanquete, Año 2, no 2, Córdoba. 
: 1097 	Seamus, (199), Dé la emoción a las palabras, Barcelona, Anagrama, Trad: Francesc Parcerisas; 
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Entonces, en esa encrucijada, no puede escribirse sino desde una incomodidad. Esa 
1) i/U1VUL 1 	 1 

misma incomodidad que en nuestro país marca una diferencia clara entre las poéticas de los 

60 (que dieron lugar a un tímido replanteo en los ochenta) y las que algunos críticos 

perciben en los 90 1098 Después de la dictadura militar, después de los reveses sufridos por 

la recién recuperada democracia durante el gobierno de Raúl Alfonsín, la actitud de los 

jóvenes de los '90 vuelve a pensar, desde ese lugar incómodo y sin ninguna utopía, 

dolorosamente conciente tanto de la imposibilidad de la asunción de una postura activista, 

como de la asunción de su contario, una postura autonomista del arte, la conflictiva relación 

entre poesía y politica 1099 . 

Desde affi se piensa, desde allí se escribe, desde affi se construye una identidad, una 

poética, desde ahí se convocaauna comunidad imaginada de poetas. 	. 

Heaney mismo, en su ejercicio de escritura, realiza todo el tiempo una reafirmación 

de un poder (micropoder, acompañado de su propia impotencia como de una sombra ente 

los grandes poderes) que él reconoce como específico de la poesía. Es desde este modo de 

leer que propone una categoría particular para pensar la  relación entre la poesía, la 

intención y el contexto vivencial del autor, y el contexto socio-político de lectura: lo psico-

políticó, categoría en la que lo politico se enlaza, como . un elemento más, a la vida 

cotidiana de las personas, a sus vivencias culturales, al paisaje, a la historia,, mitica o 

'° Tomo como referencia los criterios de la bibliografia especializada citada al final. 
1099 Para el critico Jorge Monteleone (2005) la experiencia de la dictadura, en el sentido más amplio de la 
experiencia, comd aquello padecido en cuerpo propiopero también como relato familiar y social, como mito 
cultural, ha producido una forma especial de la relación entre el individuo y lo social. Jorge Monteleone 
considera que la presencia absoluta de lo imaginario como sentido implícito de lo real es la marca distintiva 
de los 90. En la crítica de Monteleone los elementos que se ponen en juego en una lectura retórica que destaca 
por su sutileza son los juegos de lenguaje y su implicancia a nivel del sujetoy sus relaciones objetuales en la 
especificidad del género lírico. Para Monteleone, cuando la poesía de los 90 dice "yo", en ese mismo acto 
inunda la lengua de ambigüedad: afhntasma la escritura, la multiplica, la despersonaliza, la puebla de 
experiencia o inanidad, la oraliza, la hace plural y populosa. Porque para los poetas de los 90 el imperativo 
parece ser "reconstruir el idioma social contaminado por el discurso punitivo de la dictadura militar". 
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historizada, del lugar, hasta que paisaje, vida, política, lengua, relatos, flora, fauna, 

geografla, autores de la tradición nacional, no son más que una sola cosa tramada con el 

ritmo, el sonido y el sentido de los poemas propios y ajenos. 

.S:pedUda.,. si mbgQ. 4Q.qUQIQ 	,cmo,. una. çoas.eña.;d 

entrada, internarse en una legibilidad, esto es agrupar, desagrupar y reagrupar textos y 

discursos, recorrer poemas, hechos artísticos, culturales y políticos, ensayos, 

intervenciones, esto es, ofrecer una lectura y una interpretación a aquello que ha, tenido 

lugar recientemente, en el terreno de la política, de la poesía, y de las políticas culturales 

que van más allá del terreno específico de lo poético, es decir, esto que nos constituye como 

parte ineludible de nuestro pasado, para poder pensar desde ahí la consistencia de este 

terreno ep ç.t.que hoyQ$ movemos sJactegQrj deyQ1nçja"Uj1&yjoiexciad,1os. 

'90, una violencia que recorre o trama o atraviesa los textos y la época en sus diferentes 

niveles. Violencia del lenguaje, de los signos, de la sintaxis, y violencia de la 

representación y de lo representado. 

Entre las encrucijadas a las que la poesía siempre somete al poeta y al crítico y al 

docente, pero sobre 'todo al poeta, la que más interésa a los poetas argentinos es la que tensa 

las opciones entre sonido y sentido, entre autoneferencialidad e interpretación 

contextuakzada, entre poesia linca y poesia social, y en la encrucijada elabora una 

respuesta imaginativa..  

En este sentido podría afinnarse que,, si se considera a grandes rasgos, hay dos 

corrientes principales en que se dividiría la poesía de los 90: por un lado están aquellos 

poetas que consideran que es sólo mediante un lenguaje aparentemente sencillo, un 

lenguaje pulido y reducido a su mínima expresión, 'en versos y en poemas breves, 

abarcables completamente en una sola lectura (una elección estilística que no es sólo 
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temática o rítmica sino que comprende todos los niveles de comunicación del poema) que 
flOfllfl;IC.l fr. t7ClICsfl ° C311t1 CflhItfln 't'JII1 2fl tsIf2tII17lfl1 4 .-.r,r.71 PIflfl3 	IIflAO 1 

se hace posible el borraniiento de un sujeto pleno y plenamente individualizado para dar 

lugar a una voz por en la que el sujeto se busca pero se sabe, al mismo tiempo, dividido 1100 , 

por otro, aquellos quemiman esas voces o se dejan atravesar por ellas para buscar su decir 

entre medio de los discursos sociales 01  

No se trata de una voz del pueblo, porque no retorna el lugar de lo foildórico y no 

apela casi nunca a una primera persona del plural, sino que lo que trata de construir es una 

voz -que es propia de cada unó y una voz que es de todos al mismo tiempo. Para esto ha 

debido des-subjetivarse, sumergirse en la lengua y en la cultura como lodo, para extraer de 

allí los elementos de su imaginario, un clima referencial más que un corpus de referencias 

La característica más relevante de estas voces, lo que, paradójicamentes, las haçe 

tan particulares, les da su estilo propio, y las hace sobresalir por entre otros poetas, es la 

humildad con que asumen la falta de lugar social para el poeta u su tarea. De la resta hacen 

su lugar de enunciación: vienende o van hacia lo cotidiano, hacia las tareas diarias, hacia 

las personas que se dedican a esas tareas, tan necesarias cuanto devaluadas. 

El yo lírico es en los poetas del sigilo todos y cada uno, fundidos en la sencillez de 

lo cotidiano, que Jnevltablenlen.te?  en. su inclinacion hacia lo lírico., se eleva hacia el final 

del poema, con una precisión y una dicción únicas, para hacer, - ahora en una lectura 

retroactiva del poema, de esa pequeña estampa, de esa escena, un símbolo total de la 

humanidad de lo humano, ahí exactamente donde la poesía pinta, como decía Aristóteles, 

las cosas no como son, sino como deberían ser. Así produce un efecto social, como 

Como en los capítulos "Juegos a la hora de la siesta" y "Para una sigilografia de los 90". 
1101 Como en los capítulos 1'Mirar y dar a ver"1 y "Lo efímero de la belleza y de la felicidad" 
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quisieron los románticos ingleses. Shelley1 102  lo expuso claramente en su "Defensa de la 

• 	 -- u - 	L&tul 	I4,.tI 	II )iuJI 	 I-I 4!(.I. 	.IíU .f 	uJt 	4,flJ) Ij) 	JU 	-' 

poesia cuanao anrmo que ia poesia obra para proauc ei acieianto morai aei nomDre...; 

despierta y ensaicha eF -espíritu- porel- solo- -hecho-de--convertirlo en- receptáculo de mil 

combinaciones de pensamiento, antes no ii 103 • Es este punto 
1
exacto que se da 

como un ritmo interno en la estructura móvil del poema lo que eleva lo cotidiano hacia lo 

lírico, lo literal hacia lo simbólico, y la tarea del poeta, hacia la humanización total de la 

experiencia. La poesía dice, y conmueve, desde la certeza del dolor, desde la duda ante la 

inutilidad de cualquier gesto reivindicatorio violento, desde la esperanza de la construcción 

simbólica de un pasado pobre para un futuro minimal, su pequeña utopía, "una imaginación 

que contrarresta la fuerza con la que la realidad nos presiona" 104  

Por eso es que no puede sino levantar otra vez las banderas de la imaginación: el 

poder de la poesía está ahí, en la posibilidad de encontrar una imagen y un ritmo para hacer 

con palabras lo que se desea, para dçcir lo que háce falta decir, para tender un puente entre 

lo que es y lo que puede, ser, mezclando memoria y deseo. No se trata de poéticas de la 

reconciliación, mucho menos de una banalidad del arte, sino, en las antípodas de estas. dos 

actitudes igualmente mistificadoras de la labor del artista, de ocupar su pequeño lugar, un 

lugar que va desde el goce en los procesos poéticos del lenguaje, para otorgar, si y cuando 

ello fuera posible, una certeza en medio de la confusión. . . . •. . 

Los poetas dan así su respuesta, -una respuesta que es a la vez apasionada y 

reflexiva, una respuesta que se busca a través de los textos de otros poetas y a través de 

otras experiencias, a una cuestión que en nuestro país sigue dando pie a polémicas que no 

1102 Shelley. P. B. Defensa de la poesía. 

1103 Por otra parte es constante en los ensayos de Heaney -la reconsideración del Romanticismo Inglés, 
especialmente de Wordsworth, uno de sus poetas predilectos. • - 
1104 p. 265. 
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se agotan. Basta para ello con compulsar las respuestas ácerca de la cuestión en el artículo 

"Córno.pensarhQ iae1ción en. .poesía.ypolitica" eu 1osDiadq. C1IQS(a 

n° 36 y37, verano y otoño de 1996, o asistir a alguna de las numerosas mesas de debate 

sóbre "Poesía y política", como la que se desarrolló en el marco del encuentro "La última 

ola. Poesía argentina reciente" (Mar del Plata, 28 y29  de noviembre de 2003). 

Se destaca así en los 90 una poética que busca hacer del poema un remanso: ni 

negación ni denuncia, ni lamento ni alborozo, sino un realismo humano y una confianza 

mágica a la vez que permite que el gesto de raspar la pluma contra el papel se transforme en 

un equivalente válido del gesto de cavar la tierra para extraer el alimento. 

H. 

En los años '80, un poeta rioplatense resumía en unos versos, inolvidables por su 

precisión pero también por su insistencia en el poema (dentro del cual funcionan çomo 

estribillo, para pasar a funcionar como un ritornelo en el campo de la poesía argentina) la 

historia reciente del país. "Hay cadáveres", repite Néstor Perlongher cincuenta y cuatro 

veces en el cuerpo del poema "Cadáveres", cuya primera estrofa dice: "Bajo las matas! En 

los pajonales! Sobre los puentes! En los canales! Hay cadáveres": Para decir, más allá del 

uso retórico irónico de la rima, más allá de la tensión entre los piorlosdei.neobarroco:y la 

idea del "compromiso político", y para reafirmar la negación del frnal, en la que se afinna 

la desaparición de persclnas y de cuerpos "No hay cadáveres", que, en la Árgentina, por 

todas partes, hay cadáveres. 

Los llamados poetas jóvenes de los '90 en la Argentina se han encontrado en una 

encrucijada similar a la definida por Heaney, cuando replánteaba la gran pregunta legada 

por Adorno ",Puede el arte ser jovial?". Heaney dice: "Sin plantearse la pregunta tan 
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descomunahoñid me b1edei; 

respuesta más pertinente que la poesía, el poema apoya de modo implícito las dudas sobre 

las prerrogativas del arte que la pregunta suscita" 105  

Sin embargo, si en el marco de las poéticas de los '80, en las que había claramente 

dos grupos enfrentados, los neobarrocos y los objetivistas, entre los que la disputa en juego 

tenía que ver también en gran medida con la disputa entre arte autónomo y arte 

comprometido, en los '90, después de. Videla y de .Galtieri, después también de la esperanza 

defraudada deJa pr avera.alfonsinisfa, . ouados.ç. es . contemporáneo deiin&pauperización.. 

y una exclusión social y cultural sin precedentes de la mayor parte de la población'1 06,  los 

jóvenes de los '90 vuelven a pensar la conflictiva relación entre poesía y política. Es en ese 

contexto que es posible situarse en la posición que Alejandro Rubio y Martín Gambarotta 

definían en el espacio teórico en el 95: escribir desde la incredulidad, sin ninguna utopía, 

ninguna victoria, en el espacio de una poesía politica, pero política porque cambia el 

discurso dominante con un accionar claramente literario, lejos del descompromiso y "contra 

el efeçto de terror djsfrazado deadcmáiieanohero" 07 . 

- - En este sentido, en las respuestas que se tantean, es posible encontrar puntos en 

común entre las poéticas de los 90. -Como ya se ha dicho, en los poetas argentinos no- hay-- 

- un-desarrollo -teórico --mediante -la. escritura..de -par-atextos, . del modo que no- -es -posible- - . 

conflontar lasideas .de .rnan.....lineal, ni .expiiçitar..esta.relación. por.me.dio .de .citas 

cruzadas, remisión de unos poetas a otros, o aún a, categorías teóricas, pero es indudable 

que subyace una experiencia común que da lugar a una actitud también en común o 

1105 p.170. 
1106 Birgin, Alejandra, y Trimboli, Javier (compiladores). (2003) Imágenes de los noventa: Buenos Aires: 
Libros del Zorzal. 
1107 Rubio 1996. 
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"estructura de sentimiento" que es una nueva manera de pensar la poesía y su relación ,  eoi 

lo social. -- --- - -- 	 -- 	 - - 

En cuanto a las influencias teóricas foráneas en la Argentina se han hecho sentir 

tat1ae!osost1es" ÇQfflQ las dL Poses uturaJisino", primandoiiiacia 
tlA 

mediados - de los - ochenta hasta mediados de - los 90 la corriente francesa, y luego la 
- 	

LLU 

anglosajona. -En-el-primer- caso-se--deb&destacar -la influencia de-las- -ideas- -de Foucau:lt. 1 108 y 

de Agamben" 09 .que..11evan a una-concepción renovada de -la. idea-de política-a partir de•a-  

propuesta de una "biopolítica" 1  : pna, .çQiçepciór1 	p.olitica que "tiene que ver. tanto 

con la regulación de los cuerpos como con la construcciÓn de la 	 En el 

segundo caso, han cobrado relevancia los trabajos de Edward Said acerca de las culturas 

dominadas, o culturas en conflicto, y su descripcion detallada del modo en que se imbrican 

la vida prvada y las políticas -públicas (su libro Fuera de lugar salió elegido en el año 2001 

como uno de los favoritos de los escritores en la encuesta de fin- -de año--del- - Suplemento 

Cultural del Diario Página 12,. votado,- entre- otros,. -por el poeta. Santiago Llach). ------------------ 

Alain Bou tambi encoósa ...adeiopólítico - en la da :c.otidina 

del hombre al analizar el siglo XIX, su ideología en tanto tal, y su estética. Así, si por un 

lado da cuenta de que la principal caracterización del siglo se basa en que ha sido el siglo 

de la guerra, loquequiered--çir que ha estado bajo el paradi-m--de la guerra.y que los. 

conceptos fundamentales a través de los cuales - el siglo se pensó o pensó su estrategia - 

creativa -estuvieron- subordinados--a-la --se-mántic-a- de--la--guerra,--deriva--de -ello todas --1-ás----. 

1108 Foucault, Michel, (1977), Historia de la sexualidad. Volumen 1: Lii voluntad de saber, Buenos Aires, 
SiloXXI . 	

- ------------------------------------- 
,lo ------------ --------- ---------------------------------------
1110 

Agan-iben, Giorgio, (2003), Horno sacer. El poder sobe rano y la nuda vida, Valencia, Pre-textos. 
Para encontrar no sólo una definición de este concepto sino su uso como categoría del análisis histórico 

ver Foucault (2007).  
Bustelo, Eduardo, (2007), El recreo de la infancia, Buenos. Aires, Siglo XXI 

1112 -Badiou;-Alain: (2005) El siglo: -Buenos AiresEdiciones -Manantial.................... 
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Ç) 

consecuencias ideológicas a nivel de una concepción concomitante del hombre" 13  como 

las cosas comenzaron en la violencia y la destrucción, se hace preciso consumar una y otra 

a través de una destrucción superior y una violencia esencial. De acuerdo con esta lógica 

del siglo la mala violencia debe ser sucedida por la buena, legitilrtada por la primera, y de 

ellos surge la fundación bélica de la paz: se debe poner fin a la guerra mala por medio de la 

guerra buena. Surge de allí una tensión épica, que ideológicamente enmascara la idea de 

que no hay guerra buena, una tensión épica que reivindica no sólo una violencia objetiva 

sino una posición sibje1iva que a veces llega hasta el culto. La violencia llega hasta la 

disyunción. Sustituye una conjunción faltante; es como una ligazón forzada hasta la 

antidialéctica. 

En este marco un aspecto muy importante para el artista es que uno de los síntomas 

de la descomposición es la ruina de la lengua. La capacidad de nombrar de las palabras está 

afectada, y la relación entre ellas y las cosas se ha relajado. "Se comprueba que un punto 

central de toda opresión en sus momentos finales es ese derrumbe de la lengua, el desprecio 

por,cualquier'omiiaciói inventiva y rigurosa,' eÍ reiio 'de la lengia fáíl Ç corrompida, la 

del periodismo" 4  

Sin embargo, para el filósofo francés, la captura politica de un fragmento de real no 

deriva de la necesidad, del interés o .de su correlato, el saber privilegiado, sino de la 

aparición de un pensamiento susceptible de colectivizarse, y sólo de él. Lo cual también 

puede decirse de la siguiente manera: la politica, cuando existe, funda su propio principio 

en lo concerniente a lo real y, por lo tanto, no necesita de nada salvo de sí misma. Por ello 

rcata, para una nueva concepción del hombre, o para la concepción del hombre nuevo, 

1113 
"Si es cierto que el siglo es enormemente ideológico, es porque da figura a la síntesis disyuntiva que 

constituye y trabaja sus orientaciones de pensamiento". p. 43. 
Ir14 
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todo el valor de las investigaciones de Freud, en la medida en que Freud responde que la 

infancia es el escenario de la constitución del sujeto en y por el deseo, en y por el ejercicio 

del placer ligado a representaciones de objetos. La infancia fija puntos de referencia en el 

campo sexual dentro del cual, en lo sucesivo, todo nuestro pensamiento debe mantenerse, 

por sublimadas que sean sus operaciones. Por ello no deben olvidarse, en cualquier 

concepción de lo politico las fuerzas libidinalesen juego. 

- Todo ello lo lleva a la siguiente conclusión, que responde una vez más a la ya citada 

pregunta de Adorno: la década de 1940 no hizo imposible la poesía, sino obscena la 

elocuencia. En consecuencia, es necesario proponer una poesía sin elocuencia, porque la 

verdad del siglo, desde el punto de vista del lenguaje, es impracticable. si  se pretende decirla 

en las figmas y las ornamentaciones. En ese marco la poesía nueva expone una 

incertidumbre en cuanto a la propia lengua, a punto tal qué sólo la presenta en su corte, su 

costura, su refacción riesgosa, y prácticamente nunca en la gloria y la difusión de su 

recurso, porque lo verdadero del tiempo sólo puede leerse en lo impracticable de la léngua 

heredada. 

En el análisis de Badiou esta inclinación de la poesía hacia lo simple sería una 

necesidad, un punto de llegada y de inflexión entre el fin del siglo XX y lo que lo sigue. 

Es entonces en relación con esta manera de pensar la poesía y lo politico, en esta 

imbricación que une la lengua a la experiencia del siglo XX y suideología, que la categoría 

de lo psico-politico propuesta por Heaney 1115  (expresada como "dejar constancia escrita de 

1115 
Los ensayos de Heaney son ensayos literarios, que, lejos de los estilos académicos, no dan cuenta 

detallada de sus recorridos bibliográficos por medio de citas, de modo que no es posible en este caso afirmar 
con certeza la filiación filosófica o teórica exacta de sus ideas, ideas que aparecen, como ya se ha dicho, en 
consonancia con su poética y por lo tanto, si se pueden establecer afinidades con teóricos o filósofos, estas 
ideas aparecen trasmutadas estéticamente. En el caso de los poetas argentinos carecemos incluso de trabajos 
ensayísticos, hecha la excepción de Carlos Battilana, con lo cual la tarea se dificulta más aún, pero de ningún 
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aquello con lo que nos habíamos criado"1 16), y la estética sobre todo de su libro inicial, 

permite leer afinidades cón los poetas del sigilo, afinidades que acercan la tarea poética a la 

actitud testimonial 1117  de un modo no evidente, y un acercamiento, en ese mismo sentido, 

hacia el mundo infantil, un mundo infantil que no aparece ni idealizado ni nostálgicamente 

reconstruido sino claramente concebido como un momento fundamental de la constitución 

de la subjetividad. 

En tanto, en los poetas del realismo sucio, la remisión al contexto es manifiesta, con 

la cita de nombres propios o de slogans políticos en ocasiones, lo que convierte a esta 

relación en una exposición de un sentido aparentemente referencial, la posición del sujeto 

es la de aquél que está excluido de esos 'pactos, desde la paradigmática reescntura que hace 

Gambarotta de "la sangre derramada no será negociada". por "toda sangre derramada ha 

sido de antemano negociada" a la postura de Rubio que reniega de la democracia, pasando 

por la bronca indeterminada de los personajes de Llach, que se resuelve en machismo y 

violencia, social, como en Cucurto. Aquí se podría, hablar de una actitud a la vez ficcional y 

testimonial, en la que. lo que sobresale es la sensación de derrota como característica de la 

experiencia de toda una 
1
generación. - 

Algo similar se ha visto en los poetas de la corriente pop, que yan del juego con las 

superficies sensuales del poema a la asunción de una caída de la consistencia del sujeto que 

'lo vuelve adicto al amor de folletín, a las pastillas para dormir, a la moda y. otros productos 

de consumo, en una actitud ambivalente en la que a la vez 'el consumo se festeja y se 

deplora como causa de deseo pero también de decepción, motor del deseo y develación dé 

modo se puede considerar excesivo reconstruir este contexto filosófico o teórico como escenario de sus 
posturas estéticas. ' 
1116 (1996:294) 
1117 Tamara Kamenszain ha hecho de esta actitud testimonial un concepto clave para entender algunas de las 
poéticas más importantes del siglo  XX, incluidas las de los 90. 



la falta. En tanto en las poetas tratadas en el capítúlo 3, es por medio del subterfugio del 

humor que el sujeto puede tener una mirada crítica de sí mismo, por momentos lacerarse 

con la aútoironía y hacerse cargo de. sus momentos de debilidad o de caída, como de sus 

mascaradas y maniobras. Es por medio de esos mismos elementos que se conecta con su 

contexto y anna su subjetividad psico-política, con una percepción aguda de la violencia 

que el,medio, como presión social del estereotipo, ejerce sobre ella; 

En medio de estas variantes puede sefíalarse de todos modos una línea rectora 

inequívóca: en primer lugar y más que nunca, se escribe desde una duda radical con 

respecto a la existencia o la carencia de una posible o imposible función social para 

asignarle a la poesía. Poesía al borde del fracaso, de la inutilidad, si parece rescatar en 

algunas poéticas, la idéa dl objeto inútil como resistencia a la raciQnaiidad orientada a 

fines-  como principio motor racional del mercado, en los mejores casos se trata de otra cosa 

muy diferente: entre la exasperación y el mutismo, sobre la duda se erige una poesía 

humilde; Sólo es posible escribir desde esa humildad que considera que la tarea del poeta 

no es superior, ni más sublime ni más significativa, que la de un, hombre cualquiera, y aún 

un hombre que recoge residuos descartados por otros en la urbe portefia. 

Desde esta, humildad se replantean entonces las opciones poéticas, de'sde esta 

humildad,' con timidez y coraje a 'la vez, se ensayan' 'las respuestas, sobre todo a una 

cuestión que es fundamenmi en este contexto: ¿cómo escribir en una lengua que se percibe 

como ajena, lengua 'de la dóminación, lengua bastardeada por su uso y por su abuso por 

parte de dictaduras e imperios?, ¿cómo crearse un espacio en esa lengua sin traicionar y sin 

traicionarse?. 
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Derrida" 18  se pregunta por las rélaciones entre el nacimiento, la lengua, la cultura, 

la nacionalidad y la ciudadanía: quién la posee, exactamente, a la lengua? ¿y a quién 

posee? ¿está la lengua alguna vez en posesión, una posesión poseedora o poseída? ¿poseída 

o poseedora en propiedad, como un bien propio? qué hay con ese "estar en casa" en la 

lengua? El ño dominio, de un lenguaje califica en primera instancia situaciones de 

alienación colonial o servidumbre histórica, pero esta definición puede llevar mucho más 

allá de esas condiciones, puesto que valé también para la lengua del amo, del hospes o del 

colono. El amo se apropia de la lengua en un proceso no natural de construcciones politico-

fantasmáticas. 

"Mi lengua, la única que me escucho hablar y me las arreglo para hablar, es la. 

lengua del otro". Pero, ¿no es la experiencia de la lengua, de la marca, lo que da lugar a esa 

articulación entre la universalidad trasçendental u ontológica y la singularidad ejemplar o 

testimonial de la existencia martirizada? 

Si una identidad nunca es dada, recibida o alcanzada, sólo se sufre el proceso 

interminable, indefinidamente fantasmático, de la identificación. Cualquiera sea la historia 

de un retorno a uno mismo o a su hogar, se trate de una odisea o de un bildungsron2an, de 

cualquier manera que se fabule una constitución del sí mismo, sól9 es posible trabajar, el 

poema en el lugar de la juntura, la grieta donde. la  lengua pierde una propiedad 

institucional, ahí donde el acento señala un cuerpo a cuerpo con la lengua en general. Se 

trata entonces no tanto de un léxico, menos de unos sentidos, sino de una prosodia, una 

métrica, una música (el acento. y la éantidad en el momento de la pronunciación) qñe la 

vuelva habitable. 

1118 Derrida, Jacques. (197)E1mono1ingüismo del otro. Buenos Aires: Ediciones Manantial. 

462 



Por eso cuando se va contra el monolingüismo no hay más que lenguas de llegada, 

pero lenguas que —singular aventura- no logran lograrse, habida cuenta de que ya no saben 

de dónde parten, a partir de qué hablan y cuál es el sentido de su trayecto. Porque una 

lengua no es, la lengua llama. 

Los poetas de los '90 insisten en indagar alrededor de esa juntura, ya sea la juntura 

imposible del habla coloquial, y la lengua literaria, que es también en este caso la de la 

cultura popular enfrentada a la cultura letrada, el territorio de la infancia a la enseñanza 

formal, las canciones, las voces oídas y amadas en la lengua natal y la Literatura con 

may(isculas, ya sea la juntura entre el español y el rioplatense, o entre el lenguaje urbano y 

el rural, o entre la lengua standard y la lengua de la subcultura "joven", entre el español y el 

inglés, entre las letras nacionales y los medios de comunicación masiva, entre una cultura 

letrada nacional y una cultura televisiva imperial. ' 

En ellos encontramos un uso, muchas veces irónico, del inglés, en contextos 

especfficos, pero lo que se destaca sobre todo de este uso es que se remite a un inglés 

mediatizado, es decir, no de clase de inglés sino a un inglés canibalizado a partir del 

consumo de diversos productos: musicales, páginas web, revistas, lenguaje de programas 

de computadoras, películas de Hollywood o clase B, como en Marina Mariasch: 

Planchaba camisas en miniatura y las guardaba 

en cofres con candado. 

(children know something can 't tell)" 9  

Coincide también en algunos autores la búsqueda de un lenguaje no alienado a 

través de la construcción dé una voz infante. Escriben con la voz del niño ó de la niña en 

ese momento exacto en que se da cuenta de que deja de ser niño, cuando se acaba la edad 

1119 "commg attractions II.". 

463 



en que no se siente el miedo, con esa ambivalencia hacia los padres y hacia todo lo que 

significa la cultura impuesta, esa ternura y esa pequeña crueldad, y el deseo incipiente por 

dar cuenta de esas contradicciones que constituyen la identidad. 

Paula Jiménez, en el primer poema de la casa en la avenida dice: 

Ese día de Reyes en que vi 

la silla blanca desde atrás, 

su respaldo de hierro en medio del patio. 

No sé por qué el abuelo 

eligió uñ regalo así, 

pero nada mejor para una nena 

que subir a ese trono y no bajar, 

férrea 

contra los hermanitos que vinieran 

o el dolor que se hincara como un diente, 

la mudanza a la casa en la avenida, 

el jardín de Santa, el perro muerto 

Ir es volver a ese lugar 

donde una silla puede 

hacerse de amor, respaldo y hierro. 

Claudia Prado, por su parte, reconstruye esta tirantez entre los niños y los adultos en 

un poema, "primera vez", que invoca una ambigua segunda persona: 

Fuera de cuadro. Vos 

corrés entre los árboles. 

Que tu perro 
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no se escape, las voces 

de todos en la noche. 

Grito yo también, 

un nombre 

de perro, nombre tonto. 

Peroatuvoz 

la desesperación 

le da prestigio, ese 

de las cosas 

que no entiendo. 

Como una vez que sentada 

y sin querer moverte 

dijiste: 

meduele la cabeza y yo 

sólo entendí: 

aburrimiento. 

¿Dolerle 

a alguien la cabeza?, 

Sosticaciones 

de las que en casa 

no se habla. 

Cómo quisiera 

seryolaqueteayuda 

y lo encuentra para vos, 
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heroína 

diciéndote por dónde. 

No esta voz 

que se confunde 

esta voz altisonante 

de niña 

que debería callarse. 

Mattoni escribe así su biografía, no sin ironía: 

Mi madre jovencísima lloraba, desgarrada 

y sin poder moverse. Mi padre no podía 

mostrarse destrozado. Iban a terminar 

las grandes esperanzas, la política . 

tenía que terminar. Vine al mundo 

esquivando espinas, desvalido, rollizo, 

dando los gritos necesarios. Mientras 

me debatía en las manos de un padre adolescente, 

luchando contra mi ropa de goma, 

apenado, pensé que era mejor 

enojarme con el pechó materno. 

Y cuando vi que el rencor era inútil 

y que nada se gana gritando, traté 

de tranquilizarme, sonreír. Día Iras día, 

se extinguían los humos de los años sesenta, 
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ardían otros hierros, y aprendí 

a gatear. Todas las noches, sin falta, 

simulaba una sonrisa sólo en busca 

del placer y del sueño. Vi después 

brillando frente a mí racimos dulces 

de la vida que pasa. Atrás, un arbolito 

lleno de flores pálidas. Pero llegó 

la edad disciplinaria, los libros sagrados 

y las órdenes de guardapolvos blancos. 

Algún tipo disfrazado de atleta 

barato y resentido pronunció su ramó 

de amenazas: chau, flores, chau, racimos. 

En la oscuridad me fue a buscar 

aunque lo vi de lejos lamiendo un tajo 

en la corteza del arbolito. 01ra véz 

se acostó el verdugo a dormir la siesta. 

Mis padres todavía no crecían, pero 

ya estaban bastante asustados. La política 

no había terminado, era un invierno 

de crematorio clandestino. Como una víbora 

el miedo se acostó bajo mi cama, 

como un camaleón se confundía en la hz 

con el follaje tímido del arbolito. 

Le pegué en la cabeza y su sangre 
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fría ensució lás raíces de mi infancia. 

Pero ya se acabó la juventud, ahora 

tengo canas, me debilito y espero 

las muertes sucesivas que me tocará ver. ("recuerdos encubridores". 

Silvio Mattoni. El descuido).. 

Y escribe Martín Rodríguez: 	. .. 	. . 

el sentido de la palabra casa no lo podés 

cambiar 

la casa en su sentido 

de juntamos, mamá, 	. 

es la palabra que no me podés quitar 

de adentro, el sentido de la casa 

es estar juntós, si 	. 	. 

se destruye 

lo que queda es agua negra, el espacio que nos abandonamos. 

lo que casa hizo de nosotros 

nos dejó un agujero 

lo que la palabra 

hizo fue destruir, lo que el sentido 

que dimos a la palabra casa 

destruyó es lo qúe une: 

cuerpos entre piezas de una casa 

cuando se cierra el sentido, así siempre: 
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girar en el principio ¿sí? ¿es así 

mamá? el silencio cuando 

se cierra el sentido 

acaba con los que se querían, 

lo que Ía casa hizo de nosotros, lo que 

la palabra casa creó como origen 

es agua negra en nosotros: 

nos daba el sentido como refugio 

y se pudrió (Martín Rodríguez, agua negra). 

Como saben que la unificación lingüística de la comunidad se transforma en factor 

decisivo de la centralización del sentido y se ubica en la zona de conflicto, ahí donde se 

nota que imponer una monoglosia a una materia constitutivamente heteroglósica es también 

un proceso de hegemonización del sentido comiin1 120,  el sujeto de los poemas se identifica 

muchas veces en sus devenires con seres inanimados, como cosas y flores, a las que insufla. 

su ánima, con personajes débiles, y con animales. Seres y cosas pasibles de violencia, pero 

también de ternura o de escucha, esos animales y esas cosas y esos personajes tienen una 

como voz pequeña que nadie, sino el sujeto lirico, puede escuchar. 

Los poetas ponen de manifiesto así las tensiones entre las lenguas, las tensiones 

dentro de la lengua misma, y crean una lengua en tensión sobre la cual,'ya sea mimando lo 

banal, ya sea resistiéndose a ello con un discurso que avanza con pasos mínimos, siempre 

lejos de la denuncia explícita, se refunda el concepto de lo político a un nivel de lo mínimo. 

No se trata ya del coloquialismo, sino de la caída de la barrera que separaba a la lengua 

1120 
Como pregunta Grüner (2002: 318) ",no se ve que la propia categoría "comunicación" está desde el 

vamos distorsionada por la sumisión a la ideología del contrato, imaginado como el acuerdo racional entre 
unos "iguales" que jamás existieron?". 
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poética como tina lengua aparte del lenguaje corriente. La poesía abarca ahora los decires, y 

'su modo de significar se vuelve transversal, una operación del género en cuanto tal, que por 

su aislamiento del contexto en tanto unidad significante, se da a la interpretación, 

rescatando así úna fuerza en el decir, como haciendo renacer las palabras de todos los días 

de su contexto alienado por la fuerza del silencio, una tarea en la que se cifraría toda la 

potencia estético-polit ca de la poesía contemporánea 1121 . 

Lejos entonces de la grandilocuencia, lejos de las aulas y de las instituciones, la 

poesía se quiere escribir con minúsculas, quiere hablar de cosas de todos los días, con un 

estilo despojado, descriptivo, que cifra en el recorte del detalle, en la reticencia, en la 

iluminación de la pequeña escena, su poder comunicativo y su poder emotivo. 

Es en este sentido que puede afirmarse una vez más, de acuerdo con la premisa del 

feminismo de los 60, pero con un campo experiencial extendido a otros modos de la 

subalternidad, que lo privado es politico, y que en ese espacio la poesía tiene algo que 

decir, en el séntidó eti que comprende la politica el teórico Homi Bhabha 11 . 22 , cuando dice 

que lo que queda por ser pensado es el deseo repetitivo de reconocernos doblemente, como, 

ala vez, descentrados en los procesos solidarios del grupo político; y aun así, nosotros 

mismos como un agente de cambio conscientemente comprometido, incluso individuado. 

1121 A la que MacGuinness (1994) llama, en el caso de Heaney, una "ética lírica", ya! cual dedica el Capítulo 
3 de sti libro. Carlos Battilana (2004) en su trabajo como crítico ha destacado que lo que le interesa en tanto 
crítico y en tanto poeta es el modo en que ciertas obras construyen su sentido frente a un proceso de 
disgregación fisica y moral. Battilana desarrolla una nueva definición de lo político, o, mejor aún, de la 
relación entre poesía y política. En ese contextó el carácter político de la poesía es de naturaleza lingüística, 
pues trabaja contra una retórica del consenso que no deja, por eso mismo, de transmitir una experiencia de lo 
público. Allí donde el acuerdo común anda en el discurso, allí donde se instala un significado cristalizado, el 
discurso poético corroe lo que se establece como cierto. Esa corrosión, que puede verificarse en grados 
diversos, es el gesto político más eficaz de la poesía, lo que se podría denóminar su intervención social. La 
poesía pugna contra una experiencia de acuerdo fijo y amplía, así, el sentido de un lenguaje sitiado. La lengua 
concebida exclusivamente como mero instrumento de comunicación se atomiza con la presencia del discurso 
1oético que promueve, a su modo, una ampliación del sentido. 
' 22 Bhabha Homi, (2002), El lugar de la cultura, Buenos Aires, Manantial 
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Y afirma: "Este deseo político de identificación parcial es un intento bellamente 

humano, y hasta patético, de renegar la constatación de que, entre lo uno y lo otro y además 

de los majestuosos sueños del pensamiento político existe un reconocimiento, en algún 

punto entre el hécho y la fantasía, de que las técnicas y tecnologías de la política no 

necesitan ser humanizantes en absoluto, iii avalar de ningún modo lo que entendemos 

como la dificultad humana" 23 . Por eso los poetas tienen que forzar los limites de lo social 

y de lo privado tal como lo conocemos para redescubrir un sentido de la agencia política y 

personal a través de lo no pensado dentro de los terrenos cívico y psíquico. Lo cual no es 

sino unpunto de inicio. 

Por eso crean esa voz y ese tipo de poesía que no tiene el atractivo de las palabras 

prohibidas, pero tampoco está afectada por la solemne incomprensibilidad de Byron y 

Keats y proporciona a la poesía, por humilde que seá, un lugar en la vida de la casa, y la 

convierte en uno de los ritos habituales de la vida. 

No, no es la poesía un alegato, ¿cómo podría? Es, parafraseando el modo en que 

Heaney describe cierto tipo de poesía que conoció en su infancia, un tercer tipo que no está 

constituido ni por las coplas soecestransmitidas de boca en boca en el grupo de amigos del 

barrio, ni por la poesía de la escuela: poesía "de recitar", viejas baladas infantiles, un rumor 

que insiste en pensar, presentar, anhelar, lo posible y lo imposible como probables 

U23 p. 87. 
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Es necesario retomar aquí las preguntas plantedas por la poéta y ensayista argentina 

María Negroni, que ya citáramos en la Introducción al presente trabajo de Tesis. 

Negroni, en el contexto cultural de flites del siglo XX, se pregunta " < ,Es la poesía, en 

una civiIiación tednólógica, un arte ancrónicó? ¿Está destinada a desaparecer o a caer en 

desuso affi donde otras artes caminan a pasos agigantados hacia la integración y la 

transformación, ganándose el fervor y los entusiasmos del público? ¿Acaso retiene, en una 

sociedad como ésta, alguna función estéticá o politica?" 1124 . 

Para finalizar esta tesis de cara a estás preguntas, que son preguntas por el lugar de .  

la poesía en la sociedad, creemos necesario hacer un recorrido que permita articular las 

partes del presente trabajo de investigación, marcando su hilo argumental, y la importancia 

de cada una de ellas, para arribar a una visión de conjunto. 

En una primera instancia, las consideraciones teórico-metodológicas (A. Problemas 

teórico-metodológicos) han permitido llevar a cabo una revisión crítica de las concepciones 

acerca de la literatura y la escrtura y los "modos de leer" que se han desarrollado en el 

arco que va 'desde el estructuralismo al posestructuralismo hasta arribar a una crítica del 

concepto de "comprensión" por parte de la hermenéutica filosófica. De este modo hemos 

podido desarrollar los cónceptos de escritura como productividad y como huella o 

inscripción, en un itinerario que lleva desde la concepción del texto como estructura a la 

"24 Jaría Negroni. (1 994) Ciudad Gótica. Rosario: bajo la luna nueva. p• 47 
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concepción de una estmcturación que convoca una posición activa por parte del crítico, 

quien opera con un trabajo contextual pero sobre todo intertextual. 

Si, a partir de allí, se desprende que las categorías fundamentales para hablar acerca 

del texto (categorías de la explicación y de la comprensión) están en relación, en primera 

instancia, con los elementos que el encuadre teórico-crítico nos propone, no lo están menos 

con los significantes primordiales del texto, aquellos que se repiten o aparecen con 

insistencia, ya se trate de "procedimientos dominantes", para usar un término de los 

Formalistas Rusos, como de "constelaciones de ideas" o "iluminaciones", para remitirse a 

Benjamin. De este modo, y sobre todo en relación con lo que hace a la poesía como género 

y a sus características fundamentales (más allá de que no existe una defenición genérica que 

pueda abarcar todas sus manifestaciones y de que en el presente caso, en que nos 

enfrentamos con una poética reciente y que se presentó como novedosa, muchas de estas 

categorías estaban aán por hacerse y por pensarse), tales como la repetición y el ritmo como 

recursos fundantes, la compacidad (Tinianov) semántica y semántico-fónica (que incitan a 

una lectura en varios sentidos, al estimular la polisemia) las formulaciones del 

posestructuralismo resultan. especialmente pertienentes por atenerse a la textualidad de los 

poemas, al mismo tiempó que permite abrirlos a sus relaciones con otros discursos y otros 

textos. 

Al hacer un recorrido por el estado de la cuestión referido al tema especffico "la 

poesía de los jóvenes de los 90 en la Argentina" nos encontramos con que por lo general los 

acercamientos críticos se han dejado fascinar por el peso referencial o social, más temático 

que formal, de los textos de muchos autores del período, desconociendo o dejando dé lado 

otros no menos significativos. Así, como se ha visto, se han privilegiado dos corrientes, que 

subsumirían la  producción general del período: por un lado una vertiente relacionada con el 
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realismo sucio, basada en un efecto de shock producido por la crudeza del lenguaje soez y 

por la actualidad de los temas de que trata, al mismo tiempo que por la entronización de 

cierto estereotipo del "joven de los 90". un joven desganado, deprimido, encerrado, casi 

fóbico, anestesiado frente a los productos de los medios masivos de comunicación y 

derrotado por la historia. Por el otro lado, una vertiente que se açerca a los movimientos 

pop y presenta una estética desprejuiciada, que juega con los estereotipos que le proponen 

esos mismos productos de los medios, y que da como resultado una escritura que en una 

primera lectura también propende a çrear un efecto de shock por su banalidad, su recurso a 

la lengua hablada o a la lengua de los intercambios electrónicos, por su ausencia de crítica 

frente a los temas y situaciones que presenta, y que entrona otro estereotipo, esta vez 

femenino: una chica de clase acomodada sólo preocupada por la moda, las salidas, las 

amigas. 

Esta lectura, cuyas categorías y valoraciones fueron propuestas desde el inicio con 

dudas y reticencias en el prólogo la antología Poesía en. la  fisura, de Daniel Freidemberg, 

quien planteaba ya algunas preguntas críticas importantes, fue defendida, e incluso 

privilegiada, sin ese espesor cuestionador, por Daniel García Helder, Martín Prieto y Ana 

Porrúa. De ella se desprenden una serie de cuestiones que hemos retomado más tarde en la 

tercera parte, C. Los poetas y sus poemas, para proceder al análisis de los textos poéticos de 

los autores. Esas herramientas críticas, que henios marcado en el estado de la cuestión (y 

que lemos seguido en los análisis de los poetas considerados, son las siguientes: 

1. la concepción acerca del lenguaje poético; 2. los temas a los que los poemas se refieren, 

o los materiales extra-lingüísticos a los que en primera instancia se remiten; 3. las poéticas 

que se ponen en juego, explícitas o implicitas; 4. la concepción del sujeto del enunciado; 5. 

la concepción del sujeto de la enunciación y la figura de poeta que se desprende de los 
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textos; 6. la relación con las poéticas inmediatamente anteriores en un espectro que abarca 

por lo general las tres décadas anteriores, es decir,. desde los años 60 a los poetas 

contemporáneos. 

Pequeñas grietas, sin embargo, se han ido produciendo a lo largo de la década, y a 

partir de que la categoría surgiera como tal, por medio de la aparición de nueyas lecturas, 

algunas, breves pero fuertes, aparecidas en los medios, como los artículos de Jorge 

Monteleoné, otras, menos ocasionales, que se insertan en un modo de leer la poesía 

argentina, como las de Alicia Genovese, Delfina Muschietti o Tamara Kamenszain, por 

citar algunas. 

A partir de ellas se fue haciendo posible no sólo incorporar otros poetas, otros 

modos de leer a los mismos poetas mencioñados por la comente crítica antes mencionada, 

sino también pensar todo desde un encuadre teórico más rico, que no considera a la poesía 

como un mero desarrollo de temas o concepciones que se adscribirían, con más o menos 

facilidad a lasgrandes corrientes de la poesía argentina del siglo )(X y que marcan 

oposiciones muy tajantes como Florida y Boedo, poesía formal y poesía Social, poesía 

estetizante y poesía comprometida,o, aún, poesía a secas y poesía escrita por mujeres, y, 

más recientemente, objetivismo y neobarroco, subtendidas por una oposición teórica entre 

lecturas de orientación sociológica y lecturas retóricas y/o psicoanalíticas, algunas de las 

cuales son asímismo analizadas críticamente en el punto B. "La poesía joven de los 90 en la 

Argentina", como la discusión con los 60 y los 70 y la discusión entre el neobarroco y el 

objetivismo. La atención puesta en el detalle, la consideración teórica de algunos de los 

elementos propuestos por los estadios de género y los estudios culturales, y sobre todo, el 

análisis de los elementos lingüísticos y de las operaciones retóricas presentes en los 

poemas, así como de mundos ideológicos complejos condensados en algunas figuras que 
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funcionan como motores de la escritura, tales como la infancia, la vida cotidiana, la mirada, 

la familia, y la violencia, permite crear una topografia renovada del período. 

No obstante, el ordenamiento de la tercera parte del trabajo respeta en primera 

instancia la primera división en dos vertientes para ofrecer una lectura diferente de las 

corrientes mencionadas: en "Mirar y dar a ver", la consideración del paisaje urbano a partir 

de los cambios producidos en el mismo con el advenimiento del poscapitalismo a nivel 

global, y del "menemismo" a nivel nacional, permite considerar el modo en que esta poesía 

da cuenta de lo que significa, para un joven y para un poeta, el intento por habitar esos 

espacios, y el esfuerzo por poetizarlos. En este sentido una caracterización de la década en 

cuestión por parte de muchos intelectuales que teorizaron sobre ella se rñostró como 

imprescindible y dio lugar al capítulo titulado "Los 90". 

En esé contexto, la mirada es un elemento fundamental no sólo de la aprehensión 

del mundo que nos rodea, sino de la poética: los puntos en los que el ojo se detiene, aquello 

que decide ocultar y lo que elige mostrar, dan sus características peculiares a poéticas como 

las de Alejandro Rubio, Martín Gambarotta, Santiago Llach, Washington Cucurto y Laura 

Wittner, quienes recorren no sólo las ruinas de la ciudad, sino los elementos mínimos que 

componen la vida cotidiana: desde un viaje en trean a una manzana que se pudre en la 

frutera, con una mirada extrañada que no permite delinear una pertenencia: ajenidad de la 

ciudad que culmina en un desapego doloroso del sujeto poético por lo que lo rodea y lo 

ubica en el lugar de un outsider o un denotado, que, no obstante, insiste con su escritura, al 

borde de la inutilidad, pero tratando de dar sentidó a una experiencia de la pobreza 

sensorial. 

Será también un modo de la ajenidad .con respecto al mundo, aunque se trate en este 

caso de discotecas, otras casas, otros barrios, que es una ajenidad con respecto a la alta 
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cultura y a sus ritos y lenguajes, el lugar, incómodo, al que arriben las poetas de la.vertiente 

pop (C.3. "Lo efimero de la belleza y de la felicidad"), coincidencia que no había sido 

notada por la crítica que en general no había sobrepasado la impresión dejada por la 

exposiçión de superficies de los textos mismos. En poetas como Fernanda Laguna, Cecilia 

Pavón, Gabriela Bejerman, Rornina Fresehi, Karina Maccio, asoma ya un gesto que será 

hondado por otras poetas que. se  alejan un poco de. lo pop a favor de un humor más fino, a 

veces irónico, o de una postura que rescata cierta libertad en la ternura infantil o en las 

historias de mujeres, como Marina Mariasch y Roberta lannaniuco (C.2. "Juegos a la hora 

de la siesta"). Si en las primeras encontramos un juego divertido y desenfadado con los 

iconos de la cultura de masas, y unos personajes que juegan a probarse las vestiduras como 

si se tratara de disfraces o efimeros vestidos, por detrás de ellos asoma muchas veces, por 

una lado, la constatación de que no hay realidad detrás de esas apariencias, de modo que la 

propuesta es una invitación a lo lúdico como oposición o huida del pathos, y por otro, un 

dolór o desazón que asoma esporádicamente y que da cuenta de ese vacío conformando un 

cansancio o spleen de fmes de siglo XX. 

En las otras autoras, hay también un juego entre las imágenes de las mujeres fuertes 

y la asunción de la falla,pero más por el. lado del humor, que se acompaña muchas veces de 

una velada reflexión de carácter más general a propósito de cuestiones como las relaciones 

familiares, sus malestares, los, afectos, que no son negados ni parodiados sinó presentados 

en su duplicidad, en un modo de escritura menos provocativa y más sintética, hasta arribar 

a una posición decididamente lírica en los textos de Bárbara Belloc. 

Finalmente, y surge hacia fines de los 90 otro modo de hacer póesía, un modo 

practicado tanto por varones como por mujeres, en quienes hay un trabajo más minucioso 

con las palabras (4. "Para una sigilografla de lós 90"), en poemas breves, en los que se trata 
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de que cada palabra sea sopesada en su aparición, y que, por el corte de verso, buscan 

extremar la reflexión por los sentidos asentados de las palabras. El efecto, además del de 

una sencillez buscada pero sólo aparente, ya que una vez abierta esa caja de Pandora de la 

significación el poema lo que intenta es hacer tambalear esos sentidos hasta poner en 

cuestión una cantidad de certezas y seguridades en las formas de concebir el mundo, que 

afectan a valores como, por supuesto, el lenguaje, pero también la familia, la identidad, la 

subjetividad, los poderes, la posibilidad o no de entrar en contacto con el mundo que nos 

rodea, es el de una poesía que une a una atención pormenorizada a las. sensaciones (en tanto 

residuo del presente, aquelló de lo que se puede estar seguro sólo en el momento en que 

transcurre para incorporarse luego rápidamente al universo de aquello de lo que se duda o 

se desconfla) una atención a los afectos. Puede observarse también en casi. todos ellos 

(Martín Rodríguez, Claudia Prado, Osvaldo Bossi, Paula Jiménez, Hernán Lagreca, Silvio 

Mattom, Carlos Battilana) una atención especial dada a la infancia, no como temática, 

mucho menos como reconstrucción de un. beatus ¡ile tempore, sino como núcleo vivencial 

en donde cruzan sus fuerzas enfrentadas el deseo y la ley, y de donde surgen los conflictos 

posteriores entre el sujeto y los otros y el sujeto y el mundo. Núcleo del surgimiento de un 

lenguaje, imposición amorosa y violenta de la lengua materna, la infancia es también el 

espacio en pugna en que se instala lo biopolitico, el lugar privilegiado en que se entralazan 

de un modo que no podrá después separarse, lo social y' lo individual, lo objetivo y lo 

subjetivo. 

De esa experiencia, a la que en el caso. particular de la poesía de los 90 se suma a la 

de haber sido niño durante la dictadura militar, con sus silencio, su quantum de violencia 

sin precedentes, su idiolecto, surge el poeta. Desde affi se construye, con una desconfianza 

insuperable, por las palabras, una poética ascética, llena de dudas e interrogantes, y que 

479 



invita a la reflexión, no porque culmine sus poemas con algún pensamiento o consideración 

de tipo metafisicos, sino porque presenta en postales preciosistas, escenas mínimas o 

presentes de pura percepción, un pequeño mundo que interpela al lector. 

Es a través de un análisis de los poemas aparecidos en .esos años, como productos 

culturales privilegiados, que se pudieron hilvanar algunas reflexiones acerca de ese ambiente 

cultural y de las, transformaciones ideológicas y estéticas que entrañaron, produjeron o 

reprodujeron, interpretando los poemas y las poéticas como "huellas del presente", en 5. "Otra 

vez, los 90"). No fue menor el ejercicio de recopilación de publicaciones, no sólo de revistas 

sino aún de libros en nuevos formatos, con una tiráda de pocos ejemplares, destinados a una 

circulación escasa o a su desaparición, así como la asistencia a ciclos de lecturas o debates. De 

esta manera, el material recopilado, sobre el cual se,ej erció un necesario ejercicio de recorte, es 

una muestra de la pregnancia de la poesía en esos años y un dato de hecho que no puede ser 

desconocido en tanto tal. 

Pero no es desde el lugar del juicio, ni de la evaluación de las consecuencias politicas, 

estéticas e ideológicas de esa masa de textos que con mayor o menor fortuna y con mayor o 

menor acierto cayeron bajo una vaga y cambiante denominación, que el trabajo encontró sus 

puntos fuertes, sino en la medida en que consideró a los textos como puntos de partida para 

pensar un estado de la ideología estética, de la poesía y de la crítica. A partir de ellos y de' sus 

mismas contradicciones internas. No en contra de ellos (en el sentido estricto de cierta crítica, ni 

sobre ellas, en el sentido de cierto diletantismo que sólo corrobora lo sancionado por las modas) 

sino con ellos: qué preguntas abren, a quién y cómo interpelan, qué vacíos rodean, por qué 

vacíos son horadados. ' . 



Así la reapertura de la representación verosímil convive con el retornó de la 

subjetividad (pero una subjetividad otra) en un género que se puede llamar lírico en el 

sentido ya citado que le ha dado Gadamer a este término según el cual en el caso del arte 

siempre nos encontramos con una tensión entre la pura aspectualidad de la visión y el 

significado que en la obra se deja adivinar y que se reconoce por la importancia que cada 

encuentro con la obra de arte tiene para el espectador. Ahí el significado funciona como un 

plus que se añade en la lectura simbólica y sólo por el cual llega la obra de arte a ser lo que 

es ejerciendo una tensión en el trabajo de recepción. 

La última vertiente, la de los poetas que hemos dado en llamar "poetas del sigilo", 

no había sido considerada por la crítica de manera sistemática, y sólo se ha hecho posible 

acceder a ella superando la crítica oficializada sobre los novetita, y tomando en 

consideración las formulaciones teóricas de la teoría del arte de la pos vanguardia, que. 

permite acercar los textos literarios a lo ocurrido en las artes plásticas, a las que tácita o 

exzplicitamente se remiten en muchos casos, y las formulaciones teórico-filosóficas acerca 

de lo político que surgen a partir de Foucault y que permiten sobrepasar la vieja definición 

sesentista acerca de la política que la resumía sin más, en los casos extremos, a un accionar 

civil. Ampliada esta definición, los poetas encuentran que renovar la lengua dejada como 

herencia por las generaciones anteriores, y en particular por la dictadura, no es la más 

importante de las tareas, pero tampoco la menor. 

Según Carlos Monsiváis el rock ha significado tres cosas en la historia: "La lucha 

contra la censura, aún desde el relajo, el enfrentamiento al más cenado de los. 

nacionalismos, desde la gana de hacer lo que venga en gana, y la destrucción de los tabús 

del lenguaje". Si la poesía de los 90comparte con el rock estos tres puntos, también como 

el rock reinventa la juventud y su mito como base de su papel o falta de papel en la historia 
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que le toca vivir o presenciar, como la parte más crítica y al mismo tiempo más lúdica de la 

conciencia cívica de la sociedad. Como el rock, no es ni tiene sino sólo esporádicamente un 

programa político, sino que más bien congrega un conjunto de ideas y políticas micro, 

microutópicas, microterroristas, micropoliticas, que no pueden ser presentadas ni 

efectuadas de ótro modo. Como el rock, una actitud crítica y transgresora fue su base. Un 

afán de irritar, no de complacer, una postura o impostura salvaje, una música que molesta, 

no que hace mover los piececitos. También se quiso para algún grupo extendido dé lectores 

y oyentes, no para el ghetto. Y también planea transformar. Porque como afirmó Péte 

Townshend, el líder de The Who: "Si grita pidiendo verdad en lugar de auxilio, si se 

compromete con un coraje que no está seguro de poseer, si se pone de pie para señalar algo 

que está mal pero no pide sangre para dirimirlo, entonces es rock and roil". 

Poemas que resultan inquietantes porque, a partir de la construcción de un espacio 

intermedio entre una agotada' "poesía sobre el poetizar" en la que ya no creen, y la 

adopción beligerante de una estética determinada, intervienen, de maneras diversas, en los 

debates teóricos y estéticos que le son contemporáneos. Buscan su lugar entre la adopción 

de una voz que mima por momentos el gesto pretendidamente ingenuo o irresponsable que 

caracteriza a los poemas de algunos jóvenes pop y que expone la pura superficie como si 

fuera la únca posibilidad de decir, y la apuesta fuerte por una escritura que se aproxima a la 

enunciación discursiva directa y "que está decidida a llegar al fondo de la cuestión para 

saber", siempre lejos de la áorrección política y del juicio moral porque está siempre lejos 

de los lugares de saber y de poder, lejos de las. certezas y cerca de la fragilidad de aquél que 

ha sufrido y sufre cotidianamente la convivencia con los distintos modos de la violencia 

social. 
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Si, como afirma Grttner,. "la hegemonía mundial, en el siglo XX, de la religión de la 

mercancía es, pues, el último y más perfecto (J)or ahora) avatar de la violencia mítica del 

sacrificio ritual trágico, y la "psicología de las masas" de Freud viene a explicar la lógica de 

la identificación mimética que preparará a los sujetos para la eficacia, en ese contexto, de la 

• interpelación ideológica (Álthusser), no sin arrojar restos traducidos en el plus de• goce 

(Lacan) que expresan las huellas de lo Real en el sistema de la plusvalia' 125", entonces es 

sólo mimando este discurso, u oponiéndose a él por una total heterogeneidad, que se puede 

"devolver su opacidad a la engañosa transparencia de lo real, escuchar en ella lo no dicho 

entre sus lineas, lo no representado en los bordes de sus imágenes, lo no comunicado en el 

murmullo homogéneo de la comunicación1126" y así efectuar el paso de la experiencia de, lo 

político, anterior a la política, como experiencia de una violencia originaria, a ejercer la 

politica como poiesis, en constante refundación y reformulación de sú propio poder 

constituyente. 

En todos los casos, ya sea de manera directa u oblicua, la viólenciá específica, de la 

historia argentina y de la década en cuestión perinea estos discursos y les da una "estructura 

de sentimientós" o un rnood compartido: un registro de la violencia o de la desesperanza 

contenida de la lengua coloquial argentina, un registro de la lengua que da cuenta de una 

historia de atropellos y frustraciones. Porque la dictadura, como telón de fondo cuando no en 

primer plano, funciona en el panorama de la poesía como una conciencia de la violencia 

ejercida también en el lenguaje, una violencia del lenguaje que vuelta sóbre los cuerpos y 

sobre el lenguaje mismo afectó a la sociedad toda, y en esa misma medida, la lucha contra 

los lugares comunes de los 90, en las diversas modalidades en que se presenta, y que no smi 

1125 Cirüner, Eduardo. Op. cit. 
"26  
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siempre obvias, reclama pensar la posibilidad de articular alguna resistencia, o el 

renacimiento incierto del decir, y la reapropiación de un lenguaje percibido como ajeno, 

Ahí los poetas de los 90 juegaron su riesgo (y dé ello dan cuenta las respuestas 

dadas a las encuestas que se hicieron), exhibieron, de las figuras de catálogo que presentan, 

su carácter de cosa, en el mareo de la más completa propiedad y ajenidad: los discursos 

sociales son las voces de los otros. Pero el sujeto de la enunciación persiste, persevéra, 

incluso en los casos en que no parece tomar una distancia valorativa con respecto á esos 

discursos, o incluso en los casos en que no se los apropia para réescribirlos en la clave de 

una novela familiar y juega su papel en la circulación de los discursos, 

Lo que sobresale es sobre todo la voluntad, siempre extraña, de decir, hay la fe 

última 'en la palabra, aunque se desconfle de ella, aunque lo que se enuncie sea esa 

desconfianza, hay la escritura, ni siquiera como salvación o como condena, sino como 

simple hecho, en su pura facticidad 

A pesar de las posiciones que se asumen, que no son a veces sino mascaradas o 

semblantes, posiciones que se dejan leer como las del yo lírico bajo la condición de haber 

sometido este concepto a una crítica profunda y de haberlo despojado de todo espesor 

psicológico y sentimental (es decir, de haber liquidado en ese aspecto al menos la herencia 

del romanticismo), posiciones que abarcan un espeétro que va desde la indiferencia casi 

obscena a la mostración lúdica de la máscara, posiciones que basculan desde la 

displiscencia a la complacencia, de la depresión .que priva al lenguaje, la escritura y el 

poema de todo poder, valor o sentido, al coqueteo con las imágenes del mercado y los 

massmedia en que espejea la banalidad como tentación y 'diversión, ninguna de estas 

posturas alcanza a tapar, porque no quiere hacerlo, la hiancia constitutiva de todo acto de 

lenguaje. Mucho más claramente en las apuestas minimales que tratan de devolver a la 
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palabra, al poema, al acto de escribir, algún efimero sentido, alguna posibilidad de hacer un 

lazo, por detrás de todas las posiciones se deja leer, por el acto de mismo de escribir ( ( por 

qué encerrarse y escribir, cuando los placeres del mundo son mucho más deseables? se 

preguntaba Nicolás Rosa) una manifestación o testimonio como un pequeño acto de fe, una 

insistencia más que una resisténcia, la construcción obstinada, de un pequeño espacio que 

permita decir: aquí estuve yo, aquí estuvimos nosotros, algún día, éste fue nuestro mundo, 

ésta nuestra mirada, éstas nuestras palabras. 

Nietos y bisnietos de una derrota, crecidos puertas adentro del miedo, con un vago 

sentimiento de vergüenza o de pudor por el accionar de sus mayores, violentados y a fuerza 

de ello también a veces violentos, en ese tembladeral en el que no hay certezas, ni siquiera 

la de considerar a las palabras como una comodidad, los poetas de los 90 apostaron su 

riesgo. Hubo bisquedas y hubo hallazgos: algunos, por el lado de lo más chocante, de decir 

lo que no debía ser dicho, otros, por la pintura de un niood generacional, otros, a la vez más 

humildes y más ambiciosos, preguntándose acerca del significado de cada palabra, 

dejándola resonar aisalada en el verso para que dijera todo lo que tenía para decir, o para 

que se vaciara, indefinidamente se vaciara de todo y pudiera retomar la aventura de intentar 

significar. 



ANEXO 1 

ENCUESTAS 
Cornó parte del trabajo de Investigación -se -realizó -una -encuest-a -entre algunos -poetas 

próximos, por una u otra razón, a la llamada "poesía de los 90". La misma respondió, de 

acuerdo con un corte generacional, a dos grupos de preguntas discriminadas como 

- Cuestionario Ay-Cuestionario B. 

A continuación se adjuntan, por orden alfabético, algunas de las respuestas más relevantes. 
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OSVALDO AGUIRRE 

1: ¿Qué pensás de eso que se llamó "la poesía de los 90" (existió, no, fue una operación 

cultural de algunos, etc)? 

Si uno se fija en el libro que compiló Jorge Fondebrider, Treinta años de poesía argentina, 

es evidente no sólo que existió, sino que fue lo más importante de ese período (el de los 

últimos treinta años), por la producción editorial, la circulación de revistas, próducción de 

ensayos y discusiones. A medida que nos alejamos del momento lo percibimos con mayor 

claridad, como suele ocurrir con el pasado, ¿no?, pero a la vez también lo vamos 

redefiniendo desde el presente, como también ocurre con el pasado.Eneste -sentido, me 

parece significativo lo que ocurre hoy con el objetivismo. Creo que el objetivismo es una 

especie de fantasma. No hay nadie que se defina como tal, ni textos tçóncos que lo 

constituyan como una corriente en el sentido convencional. Si embargo uno ve que hay 

poetas que escriben en contra del objetivismo, de lo que ellos entienden o imaginan como 

objetivismo; o por lo menos dicen que escribieron como reacción a los postulados del 

objetivismo. Me parece que en esto hay algo de operación retórica, y también algo de 

reacción, tanto en el sentido positivo como negativo del término, contra una poética a la 

que se ve como hegemónica, pero que a la vez resulta escurridiza, porque no se localiza en 

ningún texto, no tiene programa, no tiene maestros ni discípulos. 

si esa categoría note convence, ¿cómo pensás vos lo que sucedió en esa época? ¿cómp lo 

caracterizarías? . 	 . 	. 

lo que se discutió en ese momento, ¿influyó de alguna manera en otros? ¿y en tu propia 

poética? 
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Sí, claro que influyó, sobre todo en lecturas. Más que nada por el contacto, las amistades, 

por ver qué hacían o recomendaban los escritores más cercanos o cuyas opiniones aprecio. 

¿Cuáles autores, argentinos y extranjeros, considerás importantes en relación con tu 

poética? 

En términos generales, de visión de la literatura, siento que fui marcado por los distintos 

trabajos compartidos, en momentos 'diversos, con Elvio E. Gandolfo y Aldo Oliva. 

También recuerdo diálogos ocasionales o encuentros que por razones distintas fueron 

iluminadores, con D. G. Helder, Marosa di Giorgio, Juan Carlos Moisés, Estela Figueroa. 

En términos puntuales de escritura poética lo más importante, creo, fue leer a Juan L. Ortiz, 

Juan Manuel Inchauspe, Arnaldo Calveyra, Hugo Padeletti y, entre lo más reciente, Roberta 

lannamico. También me resultan muy importantes los diálogos que he tenido y tengo con 

contempóráneos, como Ana Porrúa, Carlos Battilana, Edgardo Dobiy. 

¿Qué autores te parecen más destacados de los 90, y de los nombrados como antecesores 

por los de los 90 (Osvaldo Lamborghini, Leónidas Lamborghini, Joaquín Gianuzzi, 

Alejandra Pizamik, Juan Gelman, Ricardo Zelarrayán, Paco Urondo, Néstor Perlongher, 

otros)? 

Entre los autores de los 90, D. G. Helder y Ana Porrúa se destacan por haber desarrollado 

una obra poética, crítica, periodística y docente, instancias que raramente se ven asociadas 

y qúe además, en sus casos, ha tenido resultados muy importantes en la producción de 

nuevas lecturas, el redescubnmiento de autores y la• formación de nuevos poetas. Con 

respecto a los antecesores, en general me interesa la tradición de los marginales. Creo que 

en los 90, a través dé la práctica de una serie de póetas, se ponen en circulación, se 

actualizan como referentes, obras como las de Darío Canton, Néstor Groppa, Zelarayán, 

Giannuzzi, Inchauspe, Oliva, Calveyra, Francisco Gandolfo, entre otras. Para mí es uno de 

los rasgos más interesantes del período. 
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CARLOS BATTILANA 

A veces -y creo que es una sensación de la poesla de los 90-, por aquellos días que hemos 

transitado, algo se consagraba como muy bueno o inevitable, y pronto envejecía. Eso es lo 

primero que puedo decir: una sensación de inadecuación, muchas veces, entre mis gustos 

por la poesía de tono bajo, un lirismo alejado de la altisonancia pero no de lo real, y al 

mismo tiempo, una poesía que no se despegaba -salvo algunos casós interesantes- de un 

lenguaje mimetizado con un supuesto habla común. Sin embargo, de lo que se llamó la 

poesía de los 90 me. conmovieroñ muchas cosas, y tengo ufla doble sensación: me siento 

partícipe por muchos motivos, por ej. haber publicado en las editoriales del momento 

(Siesta, Ediciones del Diego), de lecturas públicas, amigos, 'etc, y, al mismo tiempo, creo 

que mi poesía se retrajo, no por voluntad cónfrontativa sino por convicción estética, 'de 

ciertas formas canónicas que se consagraron como un fuego fulgurante. 
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SUSÁNA CELLA 

¿Qué pensás de eso que se llamó "la poesía de los 90" (existió, no, fue una óperación 

cultural de algunos, etc)? 

si esa categoría no te convence, ¿cómo pensás vos lo que sucedió en esa época? ¿cómo lo 

cacte'as? 

lo que se discutió en ese momento, ¿influyó de alguna manera en otros? 

¿Qué autores te parecen más destacados de los 90? ¿y  de los nombrados como 

antecesores por los de los 90 (Osvaldo Lamborghini, Leónidas Lamborghini, Joaquín 

Gianuzzi, Alejandra Pizamik, Juan Gelman, Ricardo Zelarrayán, Paco Urondo, Néstor 

Perlongher, otros)? 

1. Considero que lo que se llamó poesía de los noventa efectivamente existió, en tanto 

propuesta de un grupo. Me parece que la denominación .involucra algunas 

problemáticas que creo tienen que ver con discusiones que se suscitaron respecto 

del terna. Al definirse con un nombre que remite 'a una totalidad —la de una década-

parecería haber un sesgo excluyente, en el sentido de que una parte se presenta, 

como 'el todo. En tanto grupo, creo que ha coexistido con otras vertientes, con 

mayores o menores afinidades en 'cuanto a , los rasgos valorizados por el grupo. 

Desde luego se efectúan, esto no es nada nuevo, operaciones culturales que intentan 

situar o mostrar la existencia de un grupo en el campo cultural. Tal vez el matiz 

peyorativo que suele darse a eso de operación cultural tenga ,que ver cori el intento 

de presentarlo como "la" poesía (de una década, de la Argentina, de cietta zona del 

país, etc.), sustentando tal presentación en justificaciones y presupuestos quizá no 

sometidos a una operación diferente, me refiero a una operación crítica en el sentido 

de tener, en cuenta sobre qué supuestos o presupuestos o cosas dadas por sentadas y 

aun verdaderas, se efectúa una intervención en el campo cultural. En tanto creo que 

ambas cosas: la idea de única propuesta posible junto con las teorizaciones, por, 

llamarlas de algún modo, los modos de circulación, las colocaciones institucionales 

y otros elementos que favorecieran esa postulación, sustentan la idea de una 
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operación ligada al intento de imposición de una estética, de una concepción de la 

poesía, de las valoraciones y de los rechazos. 

La categoría no me convence ni me deja de convencer en tanto lo antedicho, es 

decir., puedo custionar la denominación de lo que llamás categoría. Tengo cierto 

respeto por lo que se llama una categoría y no usaría ésa palabra para definir una 

propuesta grupal. En cuanto a la época, la década de los noventa fue un momento 

histórico particularmente grave en la historia del país (tanto que ha sido denominado 

"la segunda década infame"), y sigo pénsando que el arte no está desligado de la 

sociedad, no de una manera mecánica, sino mediado por una cantidad de discursos 

entre los que están los relativos a la estética. Prefiero ver el asunto de la llamada 

"poesía de los noventa" como parte de un proceso más abarcitivo, quiero decir, en 

una diacronía que. tal vez permita explicar la irrupción del fenómeno, y sin hacer 

cortes tan tajantes que podrían llevar a una exacerbación de lo que antes se 

penodizaba, por ejemplo, como "generación", término suficientemente cuestionado 

aun cuando siga rondando la historización de la literatura. En este sentido, también 

me parece que cierto afán clasificatorio, hecho a priori, va en detrimento de una 

consideración más amplia de la heterogeneidad y variedad de fenómenos literarios 

que pudieron darse en el período. Lo pensaría en uña doble relación: respecto de 

otras escrituras contemporáneas —sobrepasando los límites de . una década- y 

respecto del imaginario social y los acontecimientos culturales e históricos a los que 

se encuentra vinculada. Tal vez una lectura sintomal seria la que prefiero. 

Supongo que si tenemos en cuenta los puntos anteriores, esto es, lo de la operación 

cultural, influyó en otros. Y no de una sola manera, supongo que se podría trazar un 

arco que va desde el acatamiento de eso propuesto corno único. hasta los fervientes 

rechazos. No podría decir detalladamente qué le pasó a cada quien, sería imposible 

pensando en la cantidad de gente involucrada en la cuestión, me remito a opiniones. 

y comentarios diversos y acotados. En cuanto a la idea de discusión, entiendo por tal 

un debate de ideas, una confrontación de posturas, un intercambio en condiciones de 

igualdad entre los participantes. La discusión supone una polifonia y la admisión de 

la coexistencia de posturas disímiles y aun contrarias, y también, para que sea una 

discusión y no un mero cruce de pareceres y opiniones poco fundadas, o muy mal 
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fundadas, hace falta justamente eso, un mayor grado de reflexión y que está se base 

en un análisis afinado de las cuestiones a tratar. No creo que lo meramente 

impresionista, o bien las simplificaciones contribuyan a un debate. Además la 

descalificación de antemano del otro, la futurología literaria y la ligereza en el uso 

de los términos, no sólo no contribuyen a un debate, más bien, lo descartan. 

4. Si respondiera que Fulano o Mengano "de los noventa" me parece más o menos 

destacado estaría contradiciéndome con lo que dije anteriormente. Por otra parte, 

creo que en esto hay también algo de rankeos, síndrome Harold Bloom tal vez, lo 

vinculo menos con la escritura que con las operaciones de promoción. En cuanto a 

los nombrados como antecesores, sería una çonfusión si nombrara a alguno de esos 

en tanto antecesores. También si repitiera la idea de raiikeo, o aun de oposición, por 

ejemplo si afirmara Pizarnik, o Perlongher, o todos, o ninguno. Por otra parte, 

tratándose de estéticas muy disímiles en muchos casos, y aun de momentos de 

mayor presencia de uno u otro como referencia o sencillamente como lectura 

disponible, siento que más bien me remitiría a nombrar a aquellos que me son más 

cercanos en lo personal, a los que he leído más, a los que tuvieron mayor incidencia 

en mi escritura, o cosas así, y no es esta la pregunta que se me hace. Podría agregar 

que un rasgo que detecté como bastante preocupante en los últimos tiempos, léase 

noventa, antes y después, es la gran falta de lectura y conocimiento de la tradición 

literaria, hasta el punto de toparme con gente que supone que se puede escribir de la 

nada, que lee poco o nada, que lee apenas alguna revistita o un diario, que lee a 

algunos amigos y que olvida que la poesía como todo tiene una historia, no en uñ 

sentido de progreso, sino de acumulación, sedimento, y en defmitiva, alimento y 

aun aprendizaje que no es el de una clase "sobre" poesía, sino una incorporación de 

saber a través de la lectura. Todo grupo o movimiento entabla una relación con lo 

anterior o aun lo contemporáneo, que puede ser de ruptura o continuidad, o 

trasmutación o rechazo, etc. De modo que esos poetas ahí nombrados tió sé hasta 

qué punto han sido leídos, en algunos casos me parece que no. En cambio que sí 

pudieron ser utilizados para crear menos una especie de referencia a una figura 

como marca prestigiosa, en la que apoyarse. Respecto de los poetas nombrados, en 
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ROMINA FRESCHI 

¿Qué pensás de eso que se llamó "la poesía de los 90" (existió, no, fue una operación. 

cultural de algunos, etc)? 

La poesía de los 90 como una manera homogénea de encarar la poesía me parece que no 

existió, y sí fue una operación, no necesariamente conciente y malévola aunque sí bastante 

cerrada y direccionada, de instaurar una novedad y leer en un determinado sentido que dé 

continuidad al Irabajo antenor, propio en muchos casos. Sí creo que existió y existe algo 

que se llama generación de los 90, y ,  que tiene que ver con el ingreso de los veinteafieros a 

la escena poética, y que resultó en una mayor participación: por un lado, un público activo 

para las generaciones anteriores, y por otro lado, una flexibilidad mayor en cuanto temas, 

estéticas, pensamientos para lapoesía que generó un público propio. 

si esa categoría no te convence, ¿cómo pensás vos lo que sucedió en esa época? ¿cómo lo 

caracterizarías? 

Algo de lo que respondí antenonnente. Personalmente fue el momento en el que yo empecé 

a escribir y publicar y me encontré ingresando en un ambiente, al mismo tiempo que lo 

formaba y lo ampliaba. En los 90 sucedieron muchas estéticas paralelas, como en todas las 

épocas supongo, pero creo que más en los 90 porque ingresa una generación que desde la 

dictadura tenía vedada la participación, esto es, se produce una ampliación del campo 

(acompañada además por lo que podría ser la revolución tecnológica de internet, pero eso 

ya es otra historia). Creo que es fundamental que muchos de los poetas de los noventa 

hayamos pasado la adolescencia y la infancia en democracia, y no solo en democracia sino 

en la primavera alfonsinista. Para los 2000 nos han quedado los niños menemistas, criados 

durante los 90 y  es todo un bodrio. Creo de todos modos que esto mismo sucede para 

muchas ramas del arte: primero fue en el rock (y ya terminó en el rock), después en la 

poesía y ahora se está dando en el cine, pero fijate que los realizadores en cine, son tipos de 

nuestra edad. . 
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lo que se discutió en ese momento, ¿influyó de alguna manera en otros? ¿y en tu propia 

poética? 

Las discusiones neobarroco objetivismo en un punto me influenciaron positivamente a 

pensar ciertas cosas: me interesan las discusiones estéticas. Por otro lado,, les chicos y las 

chicas siempre me pareció lejano a mí, y si me influenció fue para combatirlo. 

En otros creo que influye, sobre todo en aquellos que empiezan a éscribir que tratan de 

seguir determinadas características que súpuestamente- fueron- de los noventa:. y terminan 

con su propia originalidad, su propio lénguaje y con eso, su propio pensamiento. En los 

2000 parece haber mucha más gente que escribe pero todavía no se ha encontrado una 

maner-a-de•hablardepoesía-queno vuelva sobre lapoesía de los 90. 

,Cuáles autores, argentinos y extranjeros, considerás importantes en relación con tu 

poética?- 

Muchos y muy diversos: Rubén Darío, Néstor Perlongher, Delmira Agsutini, Alfonsina 

Storni, Novalis, Shelley;  Pizarnik, Lamborghini O., Echavarren, Marosa DiGiorgio, Diana 

Bellessi. En realidad, todo lo que leo me influencia, desde las novelas de las hermanas 

Bronté, Louise May Alcott y Julio Verne que leía en la infancia hasta filosofia e historia 

pasando por la Ciencia Fiuion, que me encanta 

5 6Que autores te parecen mas destacados de los 90, y  de los nombrados como antecesores 

por los, de los 9.0 (Osvaldo Lamborghini, Léónidas Lamborgbini, Joaquín Gianuzzi, 

Alejandra Pizarnik, Juan Gelman, Ricardo Zelarrayán, Paco Urondo, Néstor Perlongher, 

otros)? 
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Osvaldo Lamborghini es el primero, todos lo han plagiado. Cucurto no puede existir sin 

Lamborghini O., por ejemplo. 	 , 

Todos los demás creo que fueron influyentes. Agregaría Olga Orozco, Marosa Di Giorgio. 

Pizarnik creo que es una influencia que viene más de las chicas de los 80. 

En mi línea personal están Perlongher, O. Lamborghini, Marosa, Arturo Carrera y Diana 

Bellessi, como autores que en ese entonces yo estaba masticando y aprendiendo a leer, y a 

quienes no he olvidado to4avía. Leónidas Lamborghini también 'me es interesante, pero sin 

pasión y en cuotas. Gianuzzi también fue importante, pero en menor medida. El resto no me 

interesó, salvo para alguna discusión de café. 

Autores destacados de los 90: Cucurto - Gaby Bejerman - Marina Mariasch - Carlos Elliff-

nosotras!!! (vos y. yo)- Walter Cassara (entonces Jara) - Santiago Llach- Daniel Durand-

Cecilia Pavón —Carlos Battilana —Karina Macció - Martín Rodriguez- Ana W.- Lola Arias-

Carolina Cazes- Martín García - Hernán. La Greca- Fernando Molle- Fernanda Laguna-

Verónica Y. Fisher - Gabriel Reches - Ximena Espeche - Silvina Vázquez 

Estos• son, más o menos, los autores con los que yo dialogaba, mal o bien, en esa época, y 

con los que me encontraba en las lecturas, o nos invitábamos mutuamente a leer y con 

muchos de ellos nos pasábamos cosas para 'leer e intércambiabamos largos mails con 

opiniones de nuestra obra, bien o mal. Algunos no siguen escribiendo (tuve que mirar la 

primera antología ZIR porque no me acordaba de algunos nombres!!!), otros sí, somos todos 

muy distintos pero más o menos en los 90 esta gente tenía algo armado en relación a su 

obra y estábamos en contacto, por alguna razón. 

También me entraba con génte más grande como Andi Nachón, Osvaldo Bossi, Horacio 

Fiebelkorn, Rodolfo Edwards, Alejandro Rubio, pero eran para mí personas a quienes yo 

consideraba de otra generación, no me identificaban y aÚn hoy, no me identifico con ellos, 

aunque pueda leerlos, siento que pertenecen a otra cosa, otro aire, definitivamente diferente 

de mí. 
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En eso me sirve mucho la división que alguna vez hizo Émiiiano Bustos sobre los primeros 

y los últimos noventa. Yo me siento identificada con esa división y pará bien o para mal, 

me siento parte de la segunda mitad de los noventa. 
) 



SILVIO MATTONT 

¿Qué pensás de eso que se llamó "la poesía de los 90" (existió, rió, fue una operación 

cultural de algunos, etc)? 

No creo que haya sido una "operación" De hecho fue algo bastante espontáneo, una 

apertura de la poesía a otras formas de hablar, a tonos sociales, neorrealistas casi, que en 

verdad se produjo no sólo en Argentina, sino también en otros países cercanos. Por lo 

menos conozco bastante poesía chilena que se parece a Ganibarotta, al primer Llach, y que 

se escribió separadamente. En ese sentido, se parece al espíritu de las vanguardias, que 

estallaban en varias partes, y como ellas instauró unos procedimientos que facilitaron el 

acceso a la escritura de mucha gente. La facilidad, escribir cosas que pueden parecer 

transcripciones de ciertas hablas, recortes, es el mejor resultado de la llamada "poesía de los 

90". Un poco como los dj's, que democratizan la música porque no la limitan a los 

virtuosos o los criados en la educación musical tradicional. 

si esa categoría no te convence, ¿cómo pensás vos lo que sucedió en esa época? ¿cómo lo 

caracterizarías? 

La categoría, o más bien el rótulo, sí me convence. Pero en la época había muchas otras 

formas de escribir que deberían nombrarse de manera diferente. Eñ todo caso, se trataba de 

singularidades cuya relevancia sólo puede medirse cuando la época se transforma en 

pasado. . . . 

lo que se discutió en ese momento, ¿influyó de alguna manera en otros? ¿y en tu propia 

poética? 	. 

Creo que influyó en muchos. De Punctum salieron cataratas de. efectos, no siempre 

interesantes. En mí, ni los Lamborghini, donde ya estaba mucho de los 90, ni mis 

contemporáneos más audaces me afectaron demasiadó. Era bastánte autista en aquellos 

momentos, pensaba mucho en la poesía latina, en los románticos, vivía en córdoba sin 

conocer casi a ninguno de los otros poetas. Supongo que en los libros que publiqué después 

del 2005 puedé haber un efecto, aunque no voluntario, porque intenté simplificar. mi 

lenguaje, volverlo más hablado y más accesible, que pueda ser leído por niños. 

W. 



¿Cuáles autores, argentinos y extranjeros, considerás importantes en relación con tu 

poética? 

Nombraré sólo argentinos (los otros irían desde Calímaco hasta Wordsworth con muchas 

paradas en muchos siglos): Macedonio, Carrera, Saer, Ortiz, Viel Temperley. 

6Qué autores te parecen más destacados de los 90, y  de los nombrados corno antecesores 

por los de los 90 (Osvaldo Lamborghini, Leónidas Lamborghini, Jóaqumn Gianuzzi, 

Alejandra Pizarnik, Juan Gelman, Ricardo Zelarrayán, Paco Urondo, Néstor Perlongher, 

otros)? 

De los 90: Raimondi, Casas, Wittner, Pavón, Cucurto y (aunque mezclo las generaciones) 

Martín Rodríguez. De los supuestos antecesores, el más importante: Arturo Carrera. Los 

demás son todos interesantes. Aunque puedo decir que a Urondo no lo leí (ni lo leeré) y a 

Gelman poco (porque tiene mucho que me desagrada). Giannuzzi, Osvaldo Lamborghini y 

Pizarnik estarían primeros en mi lista. Leónidas me gusta en algunos libros, Perlongher me 

cansa y Zelarayán tiene poca obra para subir al podio. 
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ALEJANDRO SCHMIDT 

¿Qué pensás de eso que se llamó "la poesía de los 90" (existió, no, fue una operación 
cultural de algunos, etc)? 

fue y es una operación cultural pára instalar un nuevo quiosco en el mercadeo 
simbólico. 

si esa categoría no te convence, ¿cómo pensás vos lo que sucedió en esa época? ¿cómo lo 
caracterizarías? 

sucedió lo de siempre,algunos escribieron poesía,otros posaron de poetas (vaya uno a 
saber por qué extraña fanbtasíá,que inútil beneficio),otros dejaron de escribir (con 
razón y con agobio),reinó el mal entendido,el silencio negador,las. astucias de la 
envidia y la codicia del narcisismo. 

lo que se discutió en ese momento, ¿influyó de alguna manera en otros? 

el concepto poesía a'e los 90 afecta a los interesados en• cosas secundarias a la 
poesía.qué decía de la poesía juanele,qué decía raúl gustavo aguirre y fijman y tantos 
santos? 

¿Qué autores te parecen más destacados de los 90? ¿y de lbs nombrados como 
antecesores por los de los 90 (Osvaldo Lamborghini, Leónidas Lamborghini, Joaquín 
Gianuzzi, Alejandra Pizarnik, Juan (}elman, Ricardo Zelarrayáii, Paco Urondo, Néstor 
Perlongher, otros)? 

no creo en el ranking ¿quién tiene el poemómetro?me parece que Giannuzzi es - de los 
citados - quien influencié (por decirlo así)más ricamente,Zelarrayán es una 
moda,Urondo está sobrevalorado por razones extrapoéticas(ah,eI glamour de aquellos 
años,la sangre derramada tantas veces cobrada ... ),acuerdo en la importancia de los 
otros. 

500 



MARTIN RODRIGUEZ. 

Creo que el tema ya está. El otro día cometí el error de leer "La Guacha" (la compré por la 

entrevista a Freidemberg) y leí tantas veces "los '90" que me di cuenta de que hay que 

abonar a un olvido para que el tema sea retomado en años, no ahora, no en lo inmediato. 

Respeto todo lo que hagas, pero prefiero no decir nada al respecto. 
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ANEXO 2 

ANTOLOGIA 
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Arias, Lola (2000) Las impúdicas en elparaísó. Buenos Aires: tsé=tsé. 

La rea durmiente 

La madre enferma, dormida en el bidet como un ángel impúdico. La 
cabeza afeitada, roldo el camisón y el suetercito que hiede. Torcida 
por la delicia fetal o el funesto doler, parecerse a mí, vieja gemela:. 
Coja, viuda, loca de atarse las manos al balde, al toro, a la mesita de 
luz. 
Asfixiada, en sus ardores se enreda la muy oronda. La lavo, le mojo 
la fiebre de leche, la arropo con toallas vulgares, me apiado. 
-Oh, madre, puta mía, mi tesoro trunco, madre del vértigo. Hembra 
de las violentas ¿no ves mi amor pendenciero? 
La mama pernocta infinita cual reina bestia, su sueño desaforado 
roe tas horas.. 	. 
",Qué sueña la rea durmiente? ¿Con qué afán o pérfido 
pretendiente? ¿Acaso finge la muerte por un mísero beso?" 
-Madrecita, espanto, mi boca inútil te besaría tanto... 
Le lloro encima y ni se rnmuta la' falluta, posa su sueño inmenso y 
retoza. La madre intensa, la obesa, me mega su manto de cárne. 
-Ay, mísera de mf, pobre escualo, cómo he de emprender la llanura 
sinella. 	. 
La maja enferma se frunce en sus pieles gastadas. Su muslo de vaca 
voltea y aflora la espalda incinerada. Quisiera lamerla hasta matarla 
mas mi lengua es pequeña y débil. 
Ah, mamar, mamar, amar a la madre es devorarla. 
Oh, mame, madre' del hambre, soy la miniatura de ti y el monstruo 
de pecho ¿por qué mi parto te aparta así? 
La madre perdida, travestida de blanco, monta un trineo de huesos 
alejándose... 	. . 	 . 	. 	. 
-Despierta, desgraciada, ¿qué será de mí? . 
La inmunda se empeña en morir, y en su torpeza, olvida este feto 
tras de sí. 
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Carlos BattiJana nació en 1964. Publicó Unos días (1992), Rl fin del verano (1999), La 
demora (2003) y  El lado ciego (2005). Integra el consejo de Redacción de la revista 
Abyssinia. 

Battilana, Carlos. (1999) El fin del verano. Buenos Aires: Siesta. 

Colonia 

Los plásticos 
cubren la casa: 
el viento trabaja 
a mi favor. Veo 
por pequelos orificios 
retazos de la ciudad: 
Me han contado 
amorosamente 
antiguas historias romanas 
y les he creído; 
sin embargo 
sólo comprendo lo que miro: 
un muro raído, el recorte 
de algo oscuro y profundo, 
y los autos, incesantes, 
entorno. 

Un perro 

No digo que un enunciado chista: 
digo que: 

en esa larga ausencia de signo 
un enuncíado se evapora: Yo tuve un perro". 

Deja de representar lo real 
y que la hojarasca de la estopa 
muerda tus ojos. 

Cómo una imagen brillaite 
mi pobre perro 
cubre sus letras con la 
muerte ciega. 
Heahí 
la imagen del amo. 
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Battilana, Carlos. (2003) La demora. Buenos Aires: Siesta 

El Estado 

Leo a Pasolini, ordeno. 
Autos, colectivos en derredor. Todo 
permanece quieto. También 
mi cuerpo. Años atrás 
por esta calle del frente 
mi hermano y yo 
viajábamos, 
en tendíamos el mecanismo 
del país. Hoy 
todos sonríen. Asumió 
el nuevo gobierno, 
las cosas están 
en paz. 

La poesía 
noes 
epifanía 
ni un recuento 
de revelaciones. Eso 
es falso. Calibrar 
con precisión 
aquello 
que como un gusano 
roe 
lo más preciado 
del dolor, ésa 
parece una forma 
de decinne 
puntillosamente 
que no todo 
está en paz. 

Para no decir 
que esto 
es esto otro, 
para no usar palabras 
que los escribas cansados 
se permiten 
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sin acertar, 
retomo aquella huella, 
este minúsculo aire 
que el bosque 
con su razón 
reclama. Voces, 
ruina cuyo origen 
noesunhecho 
sino la hiedra preciosa de la 
Constancia. 

Sabe que el aire 
reúne lo que del parque 
queda. Hojas, ramas, plantas 
minúsculas. 
Con tinta 
indeleble 
dibuja una línea 
que sus ojos 
no ven. Traza, fija, 
recoge. En un costado 
oculta 
con cierto equilibrio 
acontecimientos pequeños; su nombre 
resiste apenas, sueña 
con las voces que la infancia 
ha perdido. Traza. 

Formas 

En el circulo cerrado 
que el viento atrae 
en esta pequeña habitación 
protegida de tumultos y escarcha 
¿por qué será 
que ese duro sonido de la ciudad 
separa 
como una ínfima línea 
la materia 
de sus palabras? 
Si las palabras 
derivan de las cosas, 
si las letras 
-como signos helados 

- provienen de una pleila 
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sustancia 
¿qué será ese mínimo indicio 
de los objetos, de las formas, 
de esa materia 
que se resiste? 

Battilana, Carlos. (2005) El lado ciego. Buenos Aires: Siesta. 

Muros 

Por más que mire el aire, reconoce que el mundo es éste. No está 

incompleto, no falta ni un poco. de tierra. Toca las piedras, los muros, las 

ventanas. Si algo faltara, se enteraría. 

Tesoros 

Si pudiera con sus manos extraer, una a una, las piedras del pasado, 

esperaría. Su tiempo ya no corresponde al presente. Si mira el entorno, 

desfallece. Su esperanza en el futuro es escasa. Hace del instante su 

mayor tesoro. Una joya, casi. 
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Bárbara Belloc nació en Buenos Aires en 1968. Publicó Bla (1992), Sentimental journey 
(1995), Ambición de las flores (1997), Ira.(1999), Oran g-utans (2000, con Teresa Anión), 
y Espantasuegras (2005); Tribus porteñas (1998); y  Obreró artificial (con MÓnica Girón, 
2000). 

Belloc, Bárbara. (1997) ambición de las flores. Buenos Aires: tsé=tsé.de  las delicias 

que los pájaros te protejan: a ellos te entrego. 
que el de penacho rojo sangriento, cardenal, te guíe (que la furia de sus alas sea tuya). 
que los demás te circunden, como astros en sus orbes. 
que las abejas sean cortejo zumbando. 

la tarde entera, con los ojos cerrados, escucho el roar, serena como un tallo. 
allí la opulencia de las obreras bajo las hojas verdes gigantes. 
allá el trabajo de los de los doce apóstoles, los de las lamentaciones. 
los mirlos, los grillos oscuros, todos feroces, radiantes. 
como tus ojos buscando el nido, encontrándome. 

que su majestad beba de mi fuente en el árbol. 
que el aire no se aquiete. y que venga el rayo. 
que disponga que la lluvia sea de semillas, generosa, cazuelas, brotes, astillas, siempre 
tibia. 
(que el panal siga escondido). 

todo es poco. pero aprendo de las plantas: bebo el agua a borbotones, me hago 
paciente. sin pausa. me cubro de flores, el sol me doma. 

que tu llegada sea siempre dichosa. y hasta exagerada.,como la de una luna 
que te contemple. y me toques. 
que pueda olvidarte luego, de a ratitos (asó el colibrí entre dos vuelos). 
que pase desaperóibida al ras del pasto, entre los nudos, las hebras. 
que descansen el escarabajo, la hormiga y lo dimiuto: el caracol, la mosca. 

la reina no sale: toda una vida dedicada al orden, al suplicio, no es de perder. en el 
secreto de su celda, se conserva, como un ideal, en la miel... para que ver una abeja sea 
conocer en algo el otro mundo.. 

que no sea adversa la estrella (que te sea leve) 
que la flor viva para siempre: la curva de la flor, el pétalo, el sexo, la corona. 
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Osvaldo Bossi nació en 1964. Es autor de lo siguientes libros de poemas: Del coyote al 
correcaminos, Fiel a una sombra, Tres, El muchacho de los helados y otros poemas y 
Ruego por el tornado. 

Bossi, Osvaldo. (1997) Tres. Rosario: bajo la luna nueva. 

18 
¿Y si ella fuera ella 
nada más, ella misma, ella sola, 
sin mí para buscarla? ¿Una mujer 
es nada más que eso, una mujer, 
yno yo, transfundido? ¿Por qué 
no puedo verla, reconocerla en 
su soledad? 

19. 
Si pudiera escribir ini carta 
lírica a otra mujer —así dormía él, 
así sus ojos... Y preguntar a qué 
se le parece cuando está 
entre sus brazos, qué rictus 
en laboca, etc. 

41 
Al fin el ojo se durmió 
en el detalle, la tentación 
de caer en él: una lupa en la mano 
de un niño, centrada en las 
nervaduras de una hoja 
como en las alas de una mosca. 
Raro este muerto; hay pulso, 
los espejos se empañan aún. 
Nuestros labios se acercan al ojdo 
que esconde su élitro: dónde estás? 
y: qué ves? Raro, raro este muerto. 
Hay pulso.y los espejos se empañan. 

Bossi, Osvaldo (2001) Fiel a una sombra Buenos Aires Siesta 

Si el cuerpo está hecho 
de muchos cuerpos, también nuestro 
deseo. Cada rostro es aquel 
rostro: cálida frente, dorado 
fénix de la abundancia que a veces 
toca nuestro corazón., va y viene 
por la pendiente nocturna. Nos 
rapta,nosarrancaIos'ojos.Edipo: . 

509 
/ 



el soberano suele ser un cuerpo 
que se retuerce junto al nuestro, 
anónimo, cómo decirlo: fútil. 

* 

Lo amado es un terreno 
sobre el cual opera la imaginación, 
yermo, con su ignota resistencia 
a la verdad. No creas en esta cosa• 
que me lleva de un vos, a un yo a un él, inútiles. Sobre esta carne 
Eros construye su mejor melodía. 

esa es la ley, buscarte 
en pedazos de carne muerta, 
violentamente resucitada. 
Con el tono solemne, la víctima 
clarifica su destino. No.. 
el pataleo insulso, no la victoria 
necia. Comprende la materia 
y con eso hace algo. 

Bossi, Osvaldo (2006) Ruego por el tornado Tres Buenos Aires Sigamos enamoradas 

Habla Telémaco (fragmento): 
"Aveces me digo que.sumano 
apta para los prodigios, atravesó 
la distancia que unía mi cuerpo al suyo 
y que no fue un oráculo sino 
la forma de su mano cayendo 

• lo que advirtió al héroe, y entre ese breve 
contacto y levar anclas 
no medio más 
que una noche, la fracción de esa única 
noche, un parpadeo". 
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Washington Cucurto, es el seudónimo de Santiago Vega, poeta, narrador y editor 
argentino. Nació en Quilmes en 1973. Algunas de sus obras poéticas son: Zelarayán, La 
máquina de hacer paraguayitos, 20 pungas contra un pasajero y ílatuchay.- Entre sus 
novelas se destacan Cosa de negros, Fer,Panambí, Las aventuras del Sr. Maíz, Hasta 
quitarle Panamá a los yanquis y de 2007 El curandero del amor. Dirigió la editorial Eloísa 
Cartonera, un proyecto social que edita libro de cartón comprado de los cartoneros de 
Buenos Aires. 

Cucurto, Washington. (1998) Zelarayán. Buenos Aires: Ediciones del Diego. 

De cómo son hechos los arco iris 
y por qué se van 

- ¡Quémano! 
Formidable dérechazo en la jeta del 

Trompa 
que lo hizo dar vueltas como un salchichón 
sobre la máquina de fiambre. 
Y es así como nos echaron de la fábrica 
de Caucho, en Constitución. 
Y es así como terminaron nuestras 

• 48 horas semanales. 
• 	¡Así es como nos quedamos en la caye! 

¡Sinunmango! 
¡Otra vez en la caye! 

• Salimos porLima 
.y rumbeamos derechito porBrasil. 
Está queriendo amanecer y el humo 
de la fábrica se mete entre unas nubecitas 
porteifitas, bien engrupidas... 
¿Era necesario semejante viaje,. . 
para ver el arco iris 
sobre el techo de una fabriquita, 
de una bailanta mugrosa? 
venir de Salta, 
¿Era necesario serñej ante trámite, 
paraque el arco iris entrara 
en mi vida, ladinamente, en mi pecho 
de gurisito salteño, irreconciliable? 
¡Otra vez en la caye! 
¡Y sifi un mango! 
EntramOs a trabajar én un tallercito 
de cortar tela, en la calle Paso, 
pleno Once;. 	. 
un coreanito cara de River Pley 	 • 
se acercó y lo mandó-  al salteflito 
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a p1anhar tela. 
¡Con una plancha de tintorería! 
¡Qué infierno cerca de esa plancha! 
Ya de noche el coreano viene 
y dice que ya nos podemos ir (j,ya?!) • 	
- ¡eh, River Pley, vení, garpá, 

; 	que esta noche hay joda! 
-Lin no pagar hasta fin de mes. 
Fue lo último que dijo: 
el salteflito lo cazó 
de las mechas y le enseñó toda 
la furia salteño-boliviana, 

• 	le puso la cabeza bajo la plancha 
de tintorería, la cabeza de amariyo 
humeaba, huineaba... 
¡Era de ver y no creer! 
¡Era de ver y eyacular! 
¡Payo de mierda! ¡Ojo de conha inclinada! 
¡te guai volvé a Shangai! 
puteaba el salteílito 
hecho la piel de Judas. 
El salteño, petiso y jetón, 
de lejos con aire a Housemann, 

• 	lo embocó de entrada 
y después se desquitó con la hijita 
coreanita de 13 afios, 
la apretó contra la pared, 
le bajó la bombacha y se la puso 
por atrás y cli seco. 
¡Era de ver y eyacular! 
¡Era de vér y eyaculear! 
¡Viva Tailandia! 
¡Asiática hepatítica! 
¡ Hija de Li Po! 
¡Pindapoy! 
Se le derretían las orejas al amariyo 
Cuando veía cómo la culeaban a su hija. 
¡Esvirgencita! 	 • 
La coreana que se retorcía entre 
la pared sucia, despintada 
y la pija del salta. 
-Yamallochuqui ando! 
-Yamanochuqui ando! -decía. 
¡Me están culeando! 
¡Me están culeando! 	• 
Los vecinos llamaron a los bomberos 
justo cuando la leche del Salta 

512 



• 
• 	caía sobre la piemita de la ponja. 

• 	Los bomberos veman 
por Pueir.- 

a ip?amentosos ! 
miimierzns snhre el ti1lercito 

de cortar tela. 
El vapor se elevaba hasta el cielo 
Y fonnaba un bello arco iris. 
Que llueva, que llueva, los pajaritos 

cantan los ponjas se levantan! 
Le titilaba el culo a la ponja 
y en cada titilar le salía un poquito 
de leche salteño-boliviana... 
'Era de ver y no creer! 
Era de ver y eyacular! 

Cucurto, Washington. (1999) La máquina de hacer paragu ayitos. Buenos Aires: Siesta. 

Tus tres primas libidinosas 

Ah, qué terrible costumbre cumbiantera tienen, de andar lamiendo 
las patas de la mesa,los huevos del portero; cuando sumisa inclinas 
porteril la regadera, sobre la maceta de alelíes, barren todo cuanto a 
su paso se topa, óyelas cómo van: lucietido su lengua colorada de 
dominicana ardiente, con verdadero fervor boquense: por las piezas 
del yoti yirean las mulatas, tus tres primas libidinosas, Idalina, 
Justina, Miguelina, se ensucian y se ensañan con la leche de los 
machos, usan tus enaguas, guasqueantus bombachas; a la chueca se 
engullen la chicha de la mesa, a la polaca se transan y trasca que les 
cabe el 69 del contramaestre, hubiese ocurrido que las mandara de 
vuelta a Santiago de los Caballeros, hubiese ocurrido también, que 
improvisara porteño inoportuno y las hiciera trabajar en el sauna de 
Córdoba y Laprida, de San Juan y Bolívar 

llagas vio tu último amante en el lugar más indecoroso de tu cuerpo, 
ene! 
montoncito de tierra que escondes vaya a saber dónde, gallardas, 
del tamaño de una magnolia, la eciquetería de una gardenia, azaleas 
brincan en la punta de mi panza, en el ombligo de la buzarda 
enloquecedora de paraguayas, azaleas, azaleas azaleas, me dan 
comezón, me dan vergüenza, 
azaleas azaleas azaleas, bajo la soma estival de la mañana, en tu 
remerita via val, vía val pronuncian tus tetitas debajo de tu remera... 
Este mes no hemos participado en ningún escándalo del yotibenco: 
todas las penurias y desviaciones de las piezas contiguas han 
ocurrido lejos de tus ojos, cerca de mis oídos. Siento que no voy a 
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poder engafiarte con la uruguaya, pues se le rompió su grabador y se 
ha apagado para siempre 
su candombe... 
Te he pescado nadando en tus mentiras; que el guiso se te quemó en 
la cocina y las tinieblas alrajeron tinieblas. 1Mentira! Que reciencito 
nomás viste a mi tata en La Giralda y pidió churro y chocolate. ¿Mi 
tata churro y chocolate? ¡Mentirosa! Mi tata acufia y luego dilapida, 
aprieta como a un 
pincel este manojo de billetes, con maestría lo conduce por buena 
ruta, con usura todo lujo es nifiería, pues con usura jamás 
pintaremos un campo de girasoles, nada de girasoles, de rimitas 
estridentes capaces 
de emocionar a una doncella. 
¡Al diablo con la cháchara de tu bachata! Negra zonza. 

11 
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Carlos Martín Eguía nació en 1964 en Castelli, Prov. Bs. As. Publicó Aizotaciones y otros 
poemas (1991), Repertorio (1998), Phvlum vulgata (1999), El sacatrapos (2002) y Oso no 
hay nieve acá (2004). En narrativa publicó Errantia (2000), El retama (2004) y La plancha 
de altibajos (2006). 

Eguía, Carlos Martín (1999) Phylum vulgata. Buenos Aires: Siesta 

con las plantitas 
ahora plantas de los pies 
sobre las chinelas, parado al costado de la cama, 
alerta al primer indicio, 
pensando, en algo, 
buscando, la tercera 
dimensión del arraigo en la raíz 
vertical de la legumbre, ahí, 
despejadito, es cuando 
devienen nomás los actos primeros. 
Te cuesta dos.o tres parpadeos 
viajar sin escalas 
de lo irrisorió a lo metafisico 
de la justa cantidad dedentífrico 
CLOSE UP a la pregunta 
Tobe ornottobe 
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Martín Gambarotta nació en Buenos Aires en 1968. Publicó Punctum (1996), Seudo 
(2000) y Relapso +Angola (2005). 

Gambarotta, Martín. (1995) Punctum. Buenos Aires: Tierra Firme. 

1 
Una piéza 
donde el espacio del techo es igual 
al del piso que a su vez es igual 
al de cada una de las cuatro paredes 
que delimitan un lugar sobre la calle. 
La brurna se traslada a su mente 
vacía, no sabe quién es y el primer .  
pensamiento "un perro que se da cuenta que es perro 
deja deserlo" vuelve a formar parte 	 . ..- 

del sueño pero aparece, difusa, 
la maceta: una pava abollada con plantas 
en el centro de la mesa: dos caballetes 	. . 
sosteniendo una tabla de madera 
--entonces está despierto. 
Las manchas de óxido en el cielo-- 
el color de la luz sobre las cosas, el cielo 
que se retrae y es óxido borroneado 
entre sus ojos y cae dormido de nuevo, pero aparece 
un orden en la materia despierta. 
La ubicación lúcida 
del lugar en el día, el ruido, 
el cuerpo latiendo, 
la ruina de una idea que corre 
por una red de nervios, 
palabras de acero 
contenidas en un soplo: 
un orificio cabeza de alfiler 
en una cavidad del corazón. 

2 
En el 2do estante, 
un tenedor torcido entre el alcohol puro 
y las gillettes usadas. 
Sobre la heladera tiembla 
una estatuita: es un tenista banado en oro falso 
en el acto de sacar el primer servicio. 
Cada minuto un trofeó de plástico. : 
Y en qué momento un hombre pierde 
noción y su mente queda en blanco: 
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cuando no puede dormir y no aguanta 
el hecho de estar despierto. 
Cómo se llama eso que cuelga de la pared, 
cómo se llama eso que cubre la lámpara. 
Rodeado de cosas sin nombre a mí también 
me hubiera gustado empezar esto 
con: de noche junto al fuego 
pero acá 
no hay, salvo en potencia, fuego 
y eso que se divisa, una oscuridad 
baldía sobre nosotros, a duras penas 
puede ser llamada noche, nada 
hace suponer el final de la transmisión nocturna 
que ahora termina y deja 
la pantalla nevada 
trasladando a la penumbra del pasillo 
la oscilación de un aire gris que no provoca 
ninguna emoción salvo en las cosas. 
Antes del corte de la programación estuvo 
el vuelo de una polilla en la pantalla 
a contrapunto de la banda de sonido del Gran Chaparral, 
una japonesa que se tiraba a la pileta, 
los subtítulos en verde dçcían: 
"acaso no ereS tú la de losojos azules", 
en otro canal, el documental sobre cáncer de piel 
y en otro un delfin saltando aros de fuego 
y de nuevo la japonesa secándose la nuca 
con la toalla, mirando la cámara 
cambia y otro dice "solo se escribe 
acerca de la muerte por dinero." 
Cadáver, esto ya no es rock, 
algunos roban estéreos, otros roban esposas 
pero todos robamos. 
Discriminando entre: el dolor y la apertura siciliana 
va hasta la pieza y en Lina hoja escribe 
la jugada de una partida por correspondencia 
que va a reproducir un tablero en Concordia 
en otra noche. Alguien lee 
lanota: Jaque, 
torre negra toma peón alfil uno 
mate 
y sabe que todas sus piezas están perdidas. 
No hay color, Únicamente 
queda la variación en los tonos 
de gris que, en el pasillo, 
se funden con el destello aguado de un aviso de yogur 
que viene de la calle: 
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PORQUE LO MAS IMPORTANTE dice ES UNO MISMO. 

28 
Gamboa anota: 
La violencia organizada 
es superior porque permite 
perpetrar reiterados hechos de violencia 
contra el sistema. Para derrotar al sistema 
hay que lograr una organización superior 
al sistema, golpearlo varias veces hasta 
desorganizarlo. Que la inteligencia revolucionaria 
supere la inteligencia de la reacción. Pero bueno, 
acá los negros saben que no queda otra, 
quieren quemar la Gobernación y salir 
con la cabeza del gobernador al que votaron 
clavada en una tacuara, gritando 
patria o muerte, chorreando sangre oficial 
por los pasillos, jurando que van a usar 
el cráneo de tal y tal de cnicero, los dedos en Y, 
prometiendo vino gratis por las calles llenas de polvo 
y todo el año carnaval; etc. 

El criminal que lee una historieta 
en Skorpio se siente identificado 
con el dibujo del hombre en cueros 
tendido en la cama grande 
limpiando un arma perecida a un rayo negro. 
Sabe, aunque sea un estereotipo de su realidad, 
por qué el criminal de la historieta, 
en este caso un asesino a sueldo, 

• dice: me tengo que ir y cambiar de econdite. 
Lo mismo Gamboa cuando ve en el televisor 
las sobras de una revolución fallida 
llavadas ajuicio por un asalto guerrillero 
repudiado por los partidos en las' solicitadas de la tarde. 
Los ojos enmudecen, la garganta se seca, 
se. manotea un cigarrillo volcando, de puro torpe, un vaso. 

Para Gamboa la organización 
no es la cosa más bella, 
la organización es la belleza misma. 	 • 
Por eso nó soporta 
ver las cosas del desayuno 
terminado dejadas sin levantar 
en la mesa. 
Están el pan y la manteca, 
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sobras de pan con manteca y dulce, 
el tarro de dulce de leche sin tapa, 
las tazas apiladas una encima de otra, 
miguitas quemadas, la cuchara, hormigas 
paseando por el mantel de hule; 
los saquitos de té, secos ahora, 
fósforos usados, la tostadora 
sobre la homalla apagada, 

• una bolsa de arpillera verde colgada 
al picaporte de la puerta, un libro 

• de ajedrez en la mesa, marcando el lugar 
del desayuno de ayer 
o el de hoy dejado así como está 
por Gamboa, cómo pocas veces hace, 
tratando de encontrar un orden perdido en la desordenación, 
un mundo en el submundo revuelto, 
cada cosa, el ejemplar doblado de "La Calle" 
ocupando un lugar en la mesa 
ubicada en el "comedor diario": 
una mesa en la cocina, 
siempre ordenada, mejor, organizada 
por Gamboa, pero esta vez no. 
La base de una taza 
entra en otra taza y así 
se puede apilar taza 
sobre taza como quien apila una taza 
arriba de otra taza en forma de torre 
pero no como quién apila ladrillo 
sobre ladrillo para hacer una pared 
y poner en fila a todo los traidores y fusilarlos 
unó por uno. La guerra termina pero sigue 
en la cabeza  del combatiente. El combatiente 
más peligrosó no es el que está cerca de la.victona, 
el combatiente más peligroso es el combatiente resentido, 
que se sigue considerando un combatiente después de la guerra, 
gordo, retirado, con una barba a medias, sentado en la tribuna 

• 	 mirando el clásico local que gana Deportivo dos a cero, 
reacomodando las ideas que caben envueltas en una hoja de parra. 
Hay que ganar el clásico de local. Hay que ir después 
hasta el almacén con tres envases vacíos 
y volver con tres llenos, en la nochecita fernet, 
cuando la gente vuelve de la cancha, 
los del Deportivo por una vereda, 
los de Juventud por la otra. 
Los del Deportivo que vuelven en camionetas 
y autos haciendo sonar sus bocinas; 

• 	la hinchada de Juventud cruzando la vía. 
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Hay que poner dos botellas acostadas en la heladera 
y destapar la que se dejó sobre la mesa y tomar. 
Olor, de nuevo, a espirals. Afuera, alguien prueba un anna. 
Más atrás, si el ruido tiene ubicación en el espacio, 
los bombos de los de Juventud llegando al barrio: 
truenos negros no precedidos de relámpagos. 
Gamboa le saca punta a un lápiz y entonces la tormenta. 
Eso le gusta. 

Anota. 

Así en la antiguedad 
el hígado ocupaba el lugar sentimental 
que después le tocó jugar al corazón. 
Hacían paté con el hígado de Hamlet 
y se lo comían en rodajas tostadas. 
Está demás decir 
que esa teoría fue amputada 
snap 
por la mandíbula 
de una planta carnívora 
que la historia 
fija su precio por cabeza, 
dicho de otro modo: 
toda sangre derramada 
viene de antemano negociada. 

Gambarotta, Martín. (2000) Seudo. Bahía Blanca: Vox. 

No hay peras 
ni bol, ni centro 
de, ni mesa 
no puede venir con 
ésa: no hay peras 
en un bol en el centro 
de la mesa. 

* 

La casa se quedó sin luz; hace días que no hay luz. 
No sé cómo pararel calor. 
Hay que andar en pelotas todo el cha. 
Hay que escribir a mano. 
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Por las noches soy un gallo ciego. 
120 hrs. sin salir. Listo. Pseudo, enséfiame Marx. Seudo p. 17. 

* 

Después de días, la inmersión en la baftadera. 
Una especie de bautismo en la nonsancta tinaja. 
Un lugar seguro 
donde se puede leer pero no escribir 
aunque algunos digan que es al revés. 
Igual no hago ninguna de las dos cosas. 
Ni escucho lo que digo. Contemplo, eso sí 
la conciencia de la lamparita descompuesta 
un rumor subacuático a la altura de los oídos 
la tranquila flotación de mis bolas en remojo. Seudo p. 23. 

Tendrías que ver a los de mi barrio 
qué buena gente 
los jóvenes ávidos de léctura 
los viejos defendiendo la dictadura 
y las dulces criaturas 
en la cama, por supuesto. 

Mi abuelo el general hizo fortuna poniendo 
muebles de desaparecidos a la venta 
y ahora habla pestes de 1970. Seudo p. 43. 
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Roberta lannamico nació en Bahía Blanca en 1972. Ha publicado los libros El zorro gris 
el zorro blanco el zorro colorado (1997), lt'íaniushkas (1997), Tendal (2000) y El collar de 

fideos (2001); Celeste perfr cto (2005). 

lannamico, Roberta: (1998) El zorro blanco, el zorro gris, el zorro colorqdo. Bahía 
Blanca: Vox. 

El baldío es abierto como un mar 
lo cruzamos yo y mi amigo 
el burro por delante 
pinchan los yuyos en las patas sin las medias. 
En el verano venía el circo 
no nós interesaban ni los elefantes ni los trigres 
ya los conocíamos de las películas 
pero sí un caballito enano 
que tenía un ojo de cada color. 
Sarco. 
Un ojo azul y otro marrón se llama sarco. 
Después vinieron los chistes 
tiene un ojo marrón y otro a-zu-.lado 
pero era para disimular que al caballo lo queríamos 
para nosotras 
nos hablamos enamorado de él 
puede estar un día en cada palio 
o en el baldío. 
El sarco en el baldío.. 
Si se puede mirar descampado y saber si viene 
tormenta 
yo voy a mirar los ojos de mi caballo 
el azul si quiero ver el mar 
al marrón si quiero ver la tierra. 
Por la ventana que da afuera me dicen que sabías que 
pascual se fue al cielo 
yo digo que sí pero es mentira 

• 	el caballo y el abuelo corren por el mar abierto 
por el canipito de la muerte baldía 
se pinchañ las patas. 
Justo cuando estaba por la mitad 
tuve que volver para tomar la leche 
no sé qué hay en el fondo del baldío 
nunca llegué hasta la tormenta. 

Roberta lannamico. Mamushkas. Bahía Blanca, Vox, 2000. 

Una mamushka contiene en su vientre 
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la totilidad de las mamushkas. 
porque no hay mamusbka que no tenga 
una mamushka adentro 

Madre hay una sola 

* 

Las mamushkas dan a la luz en la oscuridad 
Se asisten a sí mismas en el parto 
se parten 
en pedacitos 
que la hija ya mamushka junta 
para hacer un cubrecama fmísimo 

* 

Una rnamushka nunca 
llevará vestido espumoso 
pero sabe leer los pliegues, de la seda 
como su madre 
y la madre de su madre 

Jannamico, Rolerta. (2001) El collar de fideos. Bahía Blanca: Vox. 

Noelia 
junta flores secas 
por el camino 
arma unos ramitos 
preciosos 
estaba juntando 
un yuyo seco 
y algo se movió 
por debajo de la hiedra 
ya me voy 
dijo Noelia 
ya me voy. 
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Paula Jiménez nació en Buenos Aires en 1969. Publicó Serfeliz en Baltimore (2001) y La 
casa en la avenida (2004). 

Jiménez, Paula. (2001). Ser feliz en Baltimore. Rosario: Nusud. 

Ojo de buey 

No resistía el deseo de que mi padre 
mstalara un ojo de buey en algún 
sitio de la casa para mirar 
pequeñamente 
el inmenso caudal de agua revuelta. 
Me despertaba curiosidades infinitas 
un incendio en el mar y la helada 
supervivencia de los náufragos. 

Impresionada por un film que nunca vi 
imaginaba un camarote de madera, 
dos plácidas cuchetas, 
los adornos de pesca, un anda virgen, 
la rueda del timón, los marineros y 
la salada aventura de la dama ofrecida 
a los piratas. Imaginaba su dudoso pudor, 
su húmedo sueño. Yo, 
que viví por el capricho vidrioso de la esfera, 
tuve por suerte espiar todo el silencio. 
Yo vi en el agua mecerse una botella 
encerrando 
la cautelosa letra de un secretá. 

Jiménez, Paula. (2004). La casa en la avenida. Buenos Aires: Tenaza. 

Ese día de.Reyes en que vi 
la silla blanca desde atrás, 
su respaldo de birro en medio del patio. 
No sé por qué el abuelo 
eligió un regalo así, 
pero nada mejor para una nena 
que subiraese trono yno bajar, 
férrea 
contra los hermanitos que vinieran 
o el dolor que se hiticra como un diente, 
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la mudanza a la casa en la avenida, 
el jardín de Santa, el perro muerto. 
Ir es volver a ese lugar 
donde una silla puede 
hacerse de amor, respaldo y hierro. 
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Hernán La Greca nació en Buenos Aires en 1968. Publicó La Fuerza (2001), y  tiene un 
libro inédito de haikús. Actualmente reside en Atlanta (Estados Unidos). 

La Greca, Hernán. (2001) La fuerza. Rosario: bajo la luna nueva. 

Flecha Verde 

No tengo don, carezco de toda 
habilidad, mi arte -se sabe- 
es disciplina. Nada me ha tocado. 
Del amor no obtuve sino el vano 
trébol de la tierra; y del mar, 
el caracol fallado. 

No soy como los otros. Ni alado 
ni dueño de esa fuerza que viene 
no sé de dónde. Soy 
arquero. Un vestido, un coiazón, 
una manzana. M. arma alraviesá 
las pequeñas cosas del mundo. 

Soy el que al caer la tarde. 
se interna en el bosque encantado 
toca la áspera madera de los pinos y cruza 
con el frío acero de la flecha 
los nombres encerrados 
en el corazón de la corteza. 

Es de noche. Está todo oscuro. Mis flechas 
han perdido el rumbo. Llevo la última 
en la espalda. Tenso el arco, el canto 
de la cuerda en el oído. No se oye nada. Sólo 
las crujientes hojas del bosque, el batir 
extraordinario de unas alas. Ya se ha ido. Ya 
avanza por la noche, por el brillante día, la flecha 
.que no tiene blanco. 
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Santiago Llach nació en Buenos Aires en 1972 .Publicó La verdad láctea (1998), La Raza 
(1998) y  La causa de la guerra (2001). Dirige la editorial Siesta y administra elblog 
Monotingua 

Llach, Santiago. (1999) La Raza. Búenos Aires: Siesta. 

Los Mickey 

¿Qué hacemos con el Gordo 
Lezama? Es un impresentable. 

ROBERTO FERRO 

La de pelo violeta, esa chupapija: 
Ladelatele. 
Tiene puesta 
Una rementa de Mickey. 
Yo fui un Mickey. Entre tantos forros que hay, 
lo más forro de lo más forro 
son los fonos que formaron parte de los Mickey 
y hoy venden tablas de windsurf o, mucho peor, 
van a, la mañana 
a trabajar en los mismos vagones 
donde.antes fueron reyes. 
Los Mickey hicimos historia, y yo reclamo mi parte. 

El gordo Maufre dice que fue en el ochenta, 
pero para mi fue un par de años 
antes, 
para el Mundial. La cosa empezó la noche 
que mi abuela vino de Brasil, 
me acuerdo bien, con 20 remeras y veinte buzos 
Hering 
estampados 
con la figura de Mickey Mouse, para vender. Era un viernes 
Esa noche salimos a cazar negros 
cerca de la villa del Bajo. 
Le dimos paliza a una parejita de quince. 
Me acuerdo bien 
porque fue la primera vez que probé culo. 
Después fuimos ájugar al truco y tomar mate 
a la comisaría, con Pereyra y el subcomisario. 
Apostábamos fuerte y nos dejábamos perder. 
Por eso con la yuta estaba todo bien. 
Lo digo porque el fono de Méndez, un fideo 
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• un pibe que iba conmigo al San Cristóbal, 
sacó un artículo en Página 12, dijo 
que éramos buches de los verdes, de los de azul. 
"La parte menos iluminada del arco " , 
era el título. 
Nada que ver, loco, 
teníamos dieciocho años, y los viejos de todos, 
el gordo Manfre,Moyano, el Negro Cavanagh, estaban forrados, 
eran jueces, todos menos yo. Mi abuela importaba ropa, 
hacía negocios pedorros, pero las remeras que trajo 
esa noche de Brasil nunca las vendió, 
nunca las vendió. También me trajo una toalla 
del Gremio F.C., que anda por ahí. 
Los Mickey fueron una banda de hijos de ricos, 
conchetos y católicos, y lo Único que hicimos 
fue asustar a los padres, a sus amigos, a los directores 
de los colegios de la zona y a los negros 
de la villa del bajo. Nunca tuvimos que ver con la política, 
nosotros la bancábamos sólos, el Único 
que sacó provecho de haber estado en los Mickey 
fue el Gordo Manfre, que se hizo jefe de la banda 
cuando le arrancó la oreja al Tío Charlito. 
Cuando paramos con el kilombo, 
cuando paramos el Gordo y Pereyra se quedaron con la zona del bajo, 
gracias a los Mickey, 
justo cuando la cosa empezó a mover, 
por el ochentidós, ochentitrés, El Gordo eso lo reconoció: 
cuando dejamos de vernos, siempre 
mandó paquetes gratis en bolsas marrones 
con un jujeño, 
un negro hijo de puta 
que se los dejaba a mi abuela, que ni entendía, 
el hijo de puta. 
Si tengo que decir la verdad,más allá de eso 
mucha bola el Gordo Manfre no me dio. 
Hace un par de años 
lo encontró y andaba en una Mecha, con movi, toda la artillería. 
Me dedicó quince minutos en el bar de Tribunales, 
justo el lúgar donde íbamos 
a comer al mediodía 
con los uniformes del San Cristóbal, 
en la época de gloria. 
Dos meses después se tomó el palo, supe. 
A Luxemburgo. ¿Qué puedo decir? 
Hace poco fui al cóctel 
por el cien aniversario 
de la fundación de mr colegio 
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pero no lo pude soportar, 
aparte ese día estaba pasado. A los diez minutos 
me eché a vomitar en el baño, el mismo 
adonde llevábamos atorrantas con el loco Camisa, 
el tipo que limpiaba. Un día voy a escribir 
la historia minuciosa de los Mickey, 
pero ahora no. Ahora no puedo contar nada, 
aparte. 
me estoy quedando un poco azul (...). 



Marina Mariasch nació en 1973. En 1997 creó la Editorial Siestá.. Publicó coming 
atlractions, XXXy tigre y león. 

Mariasch, Marina. (1997) coming attractions. Buenos Aires: Siesta. 

Marte ataca 

• Hay ciudades para mi 
prohibidas 
que llegan hasta Marte 
aunque Marte es de los planetas 
el más parecido a la Tierra. 
Tengo los cajones llenos de postales 
que intento no mirar 
y guardo 

• de cualquier manera. 
Marte es lo más parecido 
al desierto de Arizona 
y casi no quedan dudas 
de que no es otra cosa 
que cualquiera de las casas 
con la cual ya no hay peligro 
de que al derretirse la Antártida 
la ciudad entera se hunda 
como Atlántida. 
Hace 28 años 
descubrieron la Luna 
pero no sirvió de nada 
porque estaba despoblada 
y, además, 
no se parece a nada. 
En cambio un planeta rojo 
sólo 
enfigúritas. • 
nos, dio la tranquilidad 
de saber igual que al verse 
en el espejito de una polvera 	. 	.. 
que nada es mejor de lejos 
pero tampoco de cerca. 

dinnér 

Voy caminando por la calle a la noche 
y siento el olor delas milanesas 
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que viene de las casas 
Y miro adentro para ver cómo cocinan 
o se sientan alamesa 
En una casa hay una araña 
con una sola lamparita encendida 
Miro las plantas de las casas 
tratando de imaginar 
a los que se sientan. 
a cenar supremas o en otra 
hay filet de merluza, parece. 
Laluz sale por la parte más alta 
de las ventanas, donde las cortinas no llegan 
a tapar a los que cenan. 
Camino y algunos hombres 
con bebés en la mano 
me dicen piropos 
aunque yo espíe sus quizás casas 
y no toleren yerme llorar. 
Una vez, alguien me dijo 
que el Tang tien mucha proteína 
-omola gelatina- 
Desde entonces tomo todo 
lo que se parece al Tang 
para hacerme más fuerte. 

Mariasch, Marina. (200 1)XXX Buenos Aires: Siesta. 

V05 

Una lista de nombres 
que pudieran ser hieppies 
como "Nova" o "Supernova" 
para ponerle a tu bebé 
que va a nacer 

la noche del año nuevo. 
Tu papá se acerca y dice: 
"¡Soy el hombre auto, el hombre 
autopista!" Lo sabías; 
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sólo que es distinto 
escucharlo de esos labios finitos 
que una vez dieron un beso 
para que salieras vós. 

Amo tus pies 
ahora yo digo "vernos" 
y volvés con la tos y un poco de fiebre: 
no lo haremos- 
"antes que nunca" no es otra cosa 
que "nunca". 

Hablar de vos 
requiere una voz adolescente: 
"doméstico" no significa aqui 
tenedores y cuchillos. 

¿Hay algo que pueda hacer callar 
a esa chica? Detesto 
oír hablar a las chicas. 

Esparcís a puñados palabras como 
"espantoso", "gigante", "tremendo", 
"famoso", preferís evitar 
el "muy", que es tan preciso en pos 
del "francamente", vago 
y reticente. 
La fótografla 

puede seguir colgada en tu habitación 
tranquilamente- 
pero yo también quiero estar 

en mi habitación. 
No me comprendiste bien en lo tocante 
a las expresiones fuertes: 

Cargan las bayonetas; 
multitudes gritando y aquí 
la vergüenza de vivir siempre 
bajo protección. 

La heredad 

Un hijo grita 
por la reivindicación de su padre 
porque se fueron, no lo prefieren 
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a la causa que los hizo valientes y después 
vanessaredgrave juzga de inconciente. 

Un doble, un doble grita 
Morphine 
desde la subtevé 
y casi nadie nota que estamos igual 
que en una película alemana 
de los años ochenta. 
Sólo que aquí nadie 
se pica en el subte ni 
se viste de colores 
ni es rubio, de ojos celestes, ni canta 
en inglés 
cuando hay un gol. 

Un hijo se para al tiro 
albianco 
en la cabeza 
del padre 
que apunta a la manzana. 
El hijo de 
Guillermo Teil 
se pone, no se agacha, 
deja que le tiren 
el blanco 
el blanco 
en la cabeza. 

Le hace un agujero 
elhijo grita en la tele 
por la nacionalidad perdida 
por la falta de coiiiida 
a los veintún años 
un agujero en el estómago y otro 

• 	en la frente 	• 
porque le erró la flecha. 
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La cosa perdida 

¿En dónde puse esa cosa perdida? 
Un pulular de cuerpos en el aire 
frío, ¿matinal? ¿Insectos o bacterias 
o quizás papelitos picados con mensajes 
que nadie puede ni quiere descifrar? 
Falsos vestigios de un supuesto cuerpo 
que siempre estuvo así; la dispersión 
se muestra. ¿Qué cosa? No encuentro más 
huellas, no más signos. Una pared 
que habrá sido amarilla y se destiñe 
surcada por lineas irregulares, 
anómalas de tiempo... nada. Pregunto 
por la incansable remisión, por el descuido 
que me hizo olvidar de algo. Estoy 
seguro de haberlo puesto en algún lado 
que no es éste. Hace años que la busco, 
¿una hoja de papel escrita, un libro 
acaso? La escondí demasiado bien. 
Esta mañana me pareció tenerla 
en una cadena de once sonidos 
que la rodeaban, pero no era más 
que el recuerdo renovado, siempre 
involuntariamente traído, de haberla 
perdido alguna vez en una caja 
o cajón, guardados en otras piezas 
y en otros campos que no sé dónde están. 

shopping 

El aire artificial acondiciona 
nuestra caminata en busca de cosas 
que se puedan comprar.. Ella no deja 
de dar saltitos como si estuviese 
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conteniendo un impulso de correr 
que nunca la abandona. Cuando me canso 
de pronunciar su nombre y el imperativo: 
"Esperame, Margarita", le agarro 
la mano para que siga el ritmo 
no demasiado lento qúe llevo. ¿Endónde 
estamos? Un shopping, un mundo de ojos •  
que miran hacia adentro. Es ideal 
para invitar a que mi hij.ita pregunte 
cuánto dinero tengo y cuánto falta 
y cuánto objeto inútil puedo llegar 
a concederle. Ella acepta los "no" 
pero insiste, ya sabe que la fuerza 
de la negación es limitada, conoce 
el gran "sí" donde vive su infinito 
deseo de divertirse. Y cuando llora 
porque algo la confunde, lo hace amáres, 
lágrimas que salen despedidas 
hacia adelante, sin mojar su cara, 
como puro drenaje dibujado. 
En un instante para y su voz 
vuelve a reírse de nada. Es la del medio, 
la áurea mediariía entre la hermana 
mayor que cautiva hablando, pensando, 
yla menor que hace sefias al espejo 
de un futuro encantadora ¿Qué podremos llevarles 
a las dos para queno se enojen 
cúando sepan que vinimos solos 
al laberinto feliz del fetichismo? 

Sorteo los peligros del estrecho 
entre las hileras de muñecas de una tienda 
departamental y los anaqueles 
de películas infantiles. Llegamos 
a la disquería y vos, con tu gorra 
puesta iii revés, tu pulsera de cuero 
y tu chaleco verde de exploradora 
de un espacio silvestre que nunca sabés 
si puede aparecer, en seguida 
ves lo que en ese instante de la moda 
querría tu hermana y también 
la diferencia que entre ambas se va abriendo 
por las olas del gustó. Sin embargo, 
copian de lejos sus tonos distintivos. 
Otra vez en el pasillo interminable, 
flancos de vidrio, piso de mármol u otra piedra 
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pulida que lo imita, otra vez creo 
que me asalta el fantasma de perderte 
en la muchedumbre ociosa. ¿O seré yo 
el que puede perderse? La luz cegadora 
nubia en su precisión y cada rostro 
parece rencoroso o anhelante. Nadir diría 
que esto es un paraíso, salvo quizás 
por el aburrimiento que se cierne 
sobre las cabezas, aunque las aureolas 
se repartan a los niños. En cuanto pare 
la búsqueda de algo, de la cosa deseada 
pero desconocida, pienso que ella 
dirá: "Estoy aburrida". Aprendemos 
los estímulos breves. De repente 
veo venir a alguien que se parece a vos, 
Margarita, cuando crezcas y camines 
con la alegría de una koré a la sombra 
de vidrieras, de árboles, de chicos. 
Tiene tus ojos grandes en la cara 
redonda, la naricita inglesa y el color 
italiano. La miro ya sabiendo 
que sos vos ensefíándome el camino 
•a la tranquilidad, porque entonces tendré 
que dejar de protestar, abandonar 
el ceño fruncido y tratar, a toda costa, 
de fabricar tu frente despejada 
en los futuros surcos de la mía. 
Pero ahora somos jóvenes, como ella, 
que pasa sin mirar y es una imagen 
entre nuestras edades. No hay abismos, 
acá purgamos todo y de inmediato 
volvemos a ensuciarnos, felices, saltá 
antes de tropezarte con el borde 
de las escaleras mecánicas. Nos falta 
ir a buscar un libro, algo flamante 
para tu madre: poesía, filosofla, 
novelitas de vanguardia. Cuando vos puedas 
elegir eso... por el momento sigo 
impomendó un capricho inevitable 
como si a todas les gustara lo mismo. 

¿Esta era la igualdad, ir caminando 
en túneles brillantes, todos juntos 
hacia una isla, ácaso varias, como nichos 
de venta, pero nunca muchas 
para cada uno? Y noqueremos, Margui, 
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ser caminantes, diría tu hermana, perdidos 
en el desgaste sin sentido, olvidados 
de que no es infinita la supuesta riqueza 
de lo que vemos, la música, los libros. 
Entramos y reconocemos 
el amontonamiento, el orden 
alfabético de las secciones: autoayuda, 
psicológía, política, historia. 
¿Estará lapoesía ahí, contra el piso, 
abajo de las novedades novelescas, efimeras? 
Vos corrés hacia el fondo, donde laten 
las tapas coloridas que distraen tu infancia 
y la de cualquiera. ¡Cuántos chicos tendnn 
que reprimir Ja ansiedad que los hace 
leer sin letras, en la fascinación 
de las imágenes sustituibles! Pero tu risa 
es la mejor lectura del negocio 
para mí que compruebo una vez más 
la inexistencia de lo que buscaba. 
"Pa', ¿te puedo 'manguerear' un libro?", decís. 
"Uno solo", contesto. Aunque ya pienso 
en los dos compensatorios que habrán 
de reclamar las ausentes. ¿Volveremos 
al río de la muerte en el pasillo blanco 
o estaremos a salvo todavía 
en la vanguardia del olvido que construyen 
los clientes y usuarios? "Este libro, 
te digo, es justo para vos". Con eso quiero 
reavivar nuestra fe én los mensajitos 
y en su destino incierto. "Pa', ¿puedo 
pónerme un piercing?" "AhOra no, cuando seas 
más grande, a los 18." "?,Cuánto  me falta?" 

10 años." ¿Viste la intensa juventud 
de la cajera, la forma en que miraba, 
como negando su fugacidad y tu rareza, 
y ojalá que mi envejecimiento? Ahora iremos 
en busca de una mini, una remera 
para tu madre, mi pequeña musa, 
que no se va a alegrar con el epíteto. La ropa 
es el mejor regalo, no promete 
perduraciones imposibles ni roza el ambiente 
con el ala ebria de la imbecilidad. 

La cara de una vendedora apoyada 
en el mostrador, detrás de la vidriera, 
muestra el cansancio tie la jornada extendida 



y sostiene la cabeza impávida una mano 
que no llega a cenarse. ,Pensará también 
que el destino ahora se expresa en términos 
económicos? Quizás le falte la certeza 
sin religión, sin mezcla de sentidos, 
que a nosotros nos guía o que nos pierde 
alternativamente: la búsqueda de algo 
para hacer. Ojalá vos no te abandones tanto 
a la melancolía. ¿Será cierto que nadie 
elige lo que hace? ¿Por qué registro 
una clara mayoría femenina en este centro 
de las imágenes del consumo? ¿Sueñan, 
flotan acaso sobre promesas imposibles 
de metamorfosis? Las hipálages —perdón 
por la palabra— abundan en el idioma 
que trata de atraer a la mujer que no existe: 
"cabellos cansados?", "dejá de hacerte la artista", 
"(!,cómo quieres que te quiera?", "insomnio"... 
La música de fondo marca el ritmo 
de nuestra révisión de lo que hay 
en exposición y adentro; la interrupción 
de toda clase de silencio es una orden 
que no se discute. ¿Tenemos las palabras 

• 

	

	nítidamente más acá del ruido? "Pa', los primeros 
hombres, ¿hablaban todos el mismo 

• 	idioma?" "Y... no sé... a lo mejor... 
no hubo nunca primeros hombres... y siempre 
hubo muchos idiomas, que además cambian 
con el tiempo..." Me mirás pensativa: 
"Cuando yo sea vieja, ¿el nuestro va a cambiar?" 
No te digo que no porque no entiendo 
la amplitud de los siglos que recuerda 
que no hay sentidó y que los dos, 
joven padre y nenita, tenemos pocos años 
y que nunca, nunca nos vamos a repetir 
y que muchos, la chica que nos envuelve 
la remera para que tu mamá destaque 
su espalda de niña navegante y las tetas 
que emigraron de Nápoles a Sudamérica, no podrán 
conocernos, conocer tu risa y tu afición 
al doble sentido, al camuflaje y al encanto 
de un levisimo travestismo. Parece haber 
una voz manejando mi vista como un títere: 
"Desearás, desearás al prójimo, a su mujer, 

• su auto, su bicicleta, sus hijos y al fu 
los libros que escribió, sus dotes. Desearás 
estar muerto como é1" Guía, conductora, 
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no me dejés escuchar la ausencia pura. 
Aunque algunas veces sea preciso ceder. 
Ni siquiera aquellos que endurecieron la vida 
tratando de saber, obligados a decir 
cautelosas palabras semioscuras, 
cuidándose, pudieron eludir 
el perturbador llamado, la publicidad 
inexorable. Y después de tanto escribir, pensar, 
planificar escenarios futuros, nadie logra 
encontrar un limite de sí, el "no" 
nunca será la solución. Si tu hermana 
tiene algo, vos también lo querés, y no lo mismo 
sino su signo, poder decir que "yo" 
no señala el vacío y exclamar, bailando: 
"Mío, mío, este poema, este juguete es mío." 

Ya tenemos que irnos, ¿dónde estamos? 
Buscamos lasal da, tu desconcierto 
es aparente. Uada piso se parece 
a los otros, las vidrieras cambian 
día a día, pero en mi muy pocas cosas 
se mueven. Tu gona dada vuelta, tus adornos 
seleccionados en un pequeño margen 
del mercado, lo punk, lo dark, en realidad 
miran un horizonte de máxima sencillez, 
como tu eficacia señalándome 
la ruta hacia el ascensor, que nos recibe 
con su brillante símil de dureza. No hay 
en las caras ajenas más que un ápice 
de incomodidad y acaso anuncia algo 
'allá afuera, no angustia, apenas el sonido 
de la rueda del tiempo, el clima hostil, 
humo, tráfico, obras en construcción donde 
el dolor se expresa en casi todos los cuerpos 
para que se materialice una acumulación 
infinita. Pero ellos, nosotros, bajando 
al sótano de la playa sí tenemos 
un fin, quizás una finalidad: hablarnos, 
regalarnos los ratos necesarios 
para que,, entre otras cosas, este verso, inútil, 
vea la luz. Vos, Margarita, recibís 
más retos y te mostrás inmune 
a la desaprobación. ¿Podés ver, acaso, 
mis defectos más claros y reírte 
de una palabra brusca? Todavía 
estamos en ambientes separados, tus saltos 
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felices no coinciden con mi paso mecánico. 
Pero te preocupan los adjetivos simples 
de tu belleza disfrazada, como ami 
la difereticiación. Y sin embargo todos 
en las caras cerradas creen manifestar 
su lado excepcional. Tal vez seas la única 
que en este mismo instante se dedica 
a construirlo. Pienso en un amigo 
que no tolera la amistad, cuya excepción 
lo aisló en el desierto de su infancia 
para siempre. Ahí el destino, su promesa falsa, 
la indiferencia fueron demasiado. Y que ahora 
sea un artista pintando el abandono no llega 
a transformarlo en ganancia. "Hay palabras 
que salvar", me digo. "Margarita, 
portate bien, dame la mano, no te bagás 

• 	la loca." Hay palabras raras, corno "pastiche", 
• 	que deletreás para preguntar a qué 

• 	se refieren. Salgamos ya del shopping, 
y su pastiche involuntario, nada que ver 
con un pasto diminuto, la tierra 
está abajo, muy lejos, a metros 
de cemento armado. Vos construíte 
una dorada capa media donde se grabe 
la letra excepcionaI tus iniciales 
que aliteran. Porque antes detu look 
ya eras, yo te esperaba como ahora 
deseo el sol de la calle. Te abrocho 
el cinturón que te sobra y te asegura 
los hombros. Por un momento pienso 
eñ mandarte atrás, pero tu alegría 
de ir adelante y manejar la radio me lo impide. 
Un pequeño riesgo, una monedita perdida son 
módicos precios para sentimos vivos. 
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Régimen de reserva 

Me hundía lejos del centro y.io que yo escribía, 
lejos de mí 
y de los secretos que se comparten, 
se dispersaba hasta su ceniza. 

El suelo sigue bajando y el cielo sigue subiendo 

Un plato de colillas de días humosos. 

Por un camino de la mesa 
entre papeles, corre el residuo 
que nieva saltos de insectos de la luz. 

Ubnm si después de la ceniza 
el cariño por ahí esperara. . 

Otro viento fue 
el que me trajo a mi padre 
a la boca. 

cÚando fuimos con mamita' 
a la orilla y vimos en la caja después de tantos años 
algo de él, que nunca 
habíamos visto. 	 ; 

Ceniza es cuero, no queríamos volcarlo ahí 
entre papeles de helado y cáscaras de fruta. 
Entonces subimos la barranca. 

Mi hermano silencioso 
miraba el agua. 
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El agua era luz, toda luz sin color. 

El viento insistía, insistía 
en devolverlo 
hasta que pudiéramos sentir lo vivo 
otra vez: 

Y mi padre se nos metía 
en el pelo, por las aberturas del cuello. 
Lo respirábamos 
confundidos porque nadie 
nos había contado que se vuelven. 

Lo oíamos entrar en el oído: 

Hasta que al fin, nos hizo llorar 

laceniza 
en los ojos, que no llegaba al agua. 

Es lo mismo 
el agua, la tierra y el cielo, 
dijo mamá. 

Y dentro de la caja 
un poco de polvo quedó 
adherido 
a la bolsa de nylon 
como 
harina. 

Sobre mi caricatura 
en el vidrio de la mesa, donde yo lo escribí, 
otro polvillo posó unos rasgos voladores, 
como fantasma de un gesto. 

Elsolarroja 
humo de neutrinos sobre la tierra 

¿Qué porvenirte dio un poema 
cuando mostró sus efectos? 
Sólo en la luz escriben 
las sombras. 

El papel sobre un punto de apoyo, 
el muslo que roza el alambre 
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divisor del campo. 

Fuera pasa la gente 
llena de futuro, 
que canta 
y el degradé del cielo 
sobre sus pasos 
en el papel se hunde 
e irradia. 

"Iluminaste mi vida". 

Tomame una foto así, 
que la luz entre 
en la camara oscura 

para que despues 
vea elfantasma de la luz 
yio que pueden los impulsos 

y los destinos. 

Voy a lanzarme, 
voy hacia mis títulos. 

La mniovihdad oculta 
su aceleracion, los aleteos 

en circulo 
de las mariposas nocturnas. 

Porque todo un día pásó y 
• 	duró un minuto 

y el alIo fue una tarde muy larga 
• 	sinverte.. 

Páez, Roxana (2007) Madre Ciruelo Córdoba Alcion 

La puerta donde Eva come hormigas 

El27dejulio 	• 
ella duerme en el Hospital. 
Le inyectaron morfina 
yyonolosé. 
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Nada, de la cama blanca 
• ni de la inmensa costura vertical 

por donde su interior se hizo visible 

sólo en su aspecto funcional. 

Las manos impotentes 
la cenaron de inmediato, 

como una puerta, 
corno una caverna. 

De lo que no se puede mirar, mejor no hablar. 

Siendo-fuera-y-dentro-a-la-vez, lo interior 
• me precedía en todo y ahora se adelanta 

antes de que lo sepa. 

• 	Yo estuve en ese País interior 
antes que mis hermanos, 
como Lao Tsé en su madre Li, 
Madre Ciruelo, 
Hija del Jade de Brillo Oscuro. 

¿Cuantas veces la embárazó uiia semilla 
de mandarina o una cucharada de dulce 
oel cuchillo cón manteca? 

Por el brillo oscuro de su lengua, 
ylamiradade jade, 

un hijo podría decir: 
«Quisiera no haber nacido. 
Quisiera que no te mueras», • 	• 
dibujando un circulo para evitar el desencuentro 
ó el exterior. 

Yo te diría: la expulsión me llevó muy lejos 
de aquí, pero no me fui porque el útero 

• siguió sietido el Mundo.. 
1 de septiembre de 2005 - 20 de febrero de 2006 

Cómo se acercó a un alejamiento extraordinario 

544. 



El ciruelo ya creció en el fondo 
ytodo va de la tierra 
hacia derecha, izquierda 
arriba. 
Más allá de 
la turba hay territorios. 	 » 
Cuando vila sonrisa de la señora de los gatos, sentí 

	

• 	un pinchazo del rosal que nunca 	 .•. 
había podado. Me inoculó un rumor verde 

	

• 	que salía de las paredes, 
como la «enamorada» de la cal dispuesta a pasar del otro lado 
pará ennegrecerse con el gas 
de los escapes 
y alegrarse con los colores móviles. 

Lo maternal infinito : Tradiciones chinas 

	

• 	• Del País Interior, 
que fue mi Madre Li 
Li, Madre Ciruelo, 
Hija del Jade de Brillo Oscuro, 

hacia la experiencia del mundo, 

oía: 	 • 

- - - ------------- ._l_n 
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Fuera de cuadro. Vos 
corrés entre los árboles. 
Quetuperro 
no se escape, las voces 
de todos enlanoche. 
Grito yo también, 
un nombre 
de perro, nombre tonto. 
Peroatuvoz 
la desesperación 
le da prestigio, ese 
de las cosas 
que no entiendo. 
Como una vez que sentada 
y sin querer moverte 
dijiste: 
me duele la cabe3a y yo 
sólo entendí: 
aburrimiento. 
¿Dolerle 
a alguien la cabezá?, 
sofisticaciones 
de las que en casa 
no se habla. 
Cómo quisiera 
ser yo la que te ayuda 
y lo encuentra para vos, 
heroína 
diciéndote por dónde. 
No esta voz 
que se confunde 
esta voz altisonante 
de niña 
que debería callarse. 

obligación de ser corteses 

en la ruta una tarde así, 
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demasiada luz 
pero llegamos a esa casa 
y nos invitan a descansar 
a la sombra de unos árboles, 
a vos y a mí, 
y nos dan agua turbia y frescá, 
por última vez natural 
distribución de las tareas 
la conversación está a iui cargo, 
en el interior a óscuras 
esa mujer y yo hablamos, 
afuera jugás con los chicos 
de la casa, con un perro, 
ellos tienen lo mejor de vos, 
tu risa 
de acá no ha pasado nada, 
la mujer habla, 
cultiva flores y las seca,, 
las estaciones, yo sé 
cómo una cosa lleva a la otra, 
el resto de uña tarde 
demasiado luminosa, 
calor y soledad de este verano, 
no me sorprende 
el pretérito imperfecto, 
ella va a decir, necesita decir 
"cuando él vivía.. 
apenas un silencio y señala 
la chacra blanca de luz 
las dos agradecemos 
la obligación de ser corteses, 
lo inconveniente de explicar 
que este calor sólo es posible 
en donde algo está 
irremediablemente roto 



Gabriel Reches nació en Buenos Aires en 1968. Publicó Gómez (1997), el resto (Siesta 
1999), Strip (2000) y  la evolución (2004) y  Hamster en la Rueda (2002), entre otros. 

Señor.Rodríguez (fragmento) 

FOTO UNO PARTIDA 

gracias a la acción de las manos antes 
de subir al Chevallier elmocasín 
perder el polvo que ha reunido 
con tanto esfuerzo puede plantearse 

rodeado por lo que se ama como 
si en el mundo lo próximo fuera una boa 
vivir feliz o cualquier ejercicio de 
la entrega un tributo de los días 
al jadeo del insomino 

FOTO DOS. LUZ DE ASIENTO. 

hasta pueden contarse estrellas 
por la ventana cerrada 
papel de caramelo 
demasiado ruido 

• 	rescata el héroe a 
su amada de los narcos 
en la Pelicula Micro y qué, 
Sr Córdoba en todo esto 
algo habrá que provoque 
pensamientos universales 

tal vez el recurso noble de la mirada 
dónde va toda esta gente que pregunta 
dónde va toda esta gente. 

FOTO TRES PARADA. 

de un lugar preciso a otro 
la experiencia singular 
en el baúl de un país hacinado de anécdotas 

548 



y sin embargo así se puebla el campo. 

Martín Rodríguez nació en Buenos Aires en 1978. Ha publicado agua negra, 1998, 
natatorio, 2000; El conejo, 2001, lampiño, 2005, Maternidad Sardá, 2005. Obtuvo el 
Primer Premio del Fondo Nacional de las Artes, año 2003. 

Rodriguez, Martín. (1999). agua negra. Buenos Aires: Siesta. 

yo vi esa nena que cortaba la flor 
blanca del cantero y se levantaba el vestido 
y se ponía la flor dentro 
de la bombacha y después 
caminaba como un angelito 
muda y me hacía temblar 
yo tengo esa imagen 
una luz atada al párpado, 
puedo borrar lo que escribo en una hoja 
con una goma o tacharlo 
pero la nena levantándose el vestido 
no, es como si me hubiesen abierto 
la cabeza y puesto 
una cauta musical con esa imagen en el interior 
girando sobre la música 
la muñeca bajándose la bombacha 
poniéndose la flor 
blanca 

* 

abrí la olla oxidada 	 - 
mi cabeza enlalada cocinándose al fuego 
carne blanda, no me revuelvas 
más, el alma 
está en otra parte, no en la cabeza 
no en un extremo tocable 
sino en la unión del miedo con la respiración indispensable 
en la boca, 
me.ensefiaron a levantarme en dos patas 
o a levantar una sola y a 
retroceder y temblar guardar los dientes, mirá mi cuerpo 
espacio durísimo 
que guarda blanda 
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agua en descomposición 
revolvelo 
no conoció nunca la altura perfecta de un sueño 

* 

a la nena la mamá le pasa el peine 
suavemente por el pelo 
lacio,. la hace mirarse en el espejo 
a la nena la mamá le sujeta la cabeza 
como a una cáscara de naranja, la nena 
había juntado con su gatita unas flores 	 : 
las había atado con un álambrecito 
la gatita las traía mordiéndolas, 
ala nena la mama le pasa un perne metaheo 
espinoso por la cabeza 
empieza a dolerle pero la mamá hace que no se da cuenta 
y raspa fuerte, la nena 
aprieta los labios porque duele, 

• 	después le afeita la cabeza: 
la nena rapada mira su cabeza como 
un baldío con el pasto quemado 
hace un pozo 

• 	entierra las florcitás 
la mamá la hace mirarse al espejo' 
la nena rapada se aleja caminando 
sola por un campo 
lleva un palo a la gatita envuelta 
en ropa, la gatita tiembla entre las manos 
como la cabeza de la nena en silencio 
así todo tiembla corno leche 
que empieza a hervir 	• 

• • 	• 	hasta enfermar 	 • 
a la nena la mamá la enfermó 
la hacía mirarse en un espejo siempre 

* 

• 	el sentido de la palabra casa no lo podés 
cambiar 
la casa en su sentido 
de juntarnos, mamá, 
es la palabra que no me podés quitar 
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de adentro, el sentido de la casa 4-_... ... ~ . 
S 

._. 
Ld1 jW1LO

. 
, 1 

se destruye 
lo que queda es agua negra, el espacio que nos abandonamos. 
lo que casa hizo de nosotros 
nos dejó un agujero 
lo que la palabra 
hizo fue destruir, lo que el sentido 
que dimos a la palabra casa 
destruyó es lo que une: 
cuerpos entre piezas de una casa 
cuandó se cierra el sentido, así siempre: 
girar en el principio ¿sí? ¿es así 
mamá? el silencio cuando 
se cierra el sentido 
acaba con los que se querían, 
lo que la casa hizo de nosotros, lo que 
-la palabra casa creó como origen 
es agua negra en nosotros: 
nos daba el sentido como refugio 
yse pudrió 

Rodríguez, Martín. (2001). natatorio. Buenos Aires: Siesta. 

Mamá que me sirve -claro, ahora tomás café, 
y yo con el blazer azul, recién recibido, 

el bigotito 
delineado por mis hermanas, hasta que tiré 
con el codo el café 
goteó hasta el piso arruiné el vestido 
con flores que sonreían estiradas en el viento 
hubo un grito, un chirlo 
así que agarré rápido las cosas me fui 
para volver más viejo 
y decirle un día 
'sabés qué? •- 

- ahóra puedo atrapar una burbuja 
con la pinza sin romperla' 

* 

mamá tiene ojos de rata asustada 
con los dientes afuera - 

vaamorder, si, larata 
si le apretás la panza para matarla 



para ahogarla, mamá y yo, creo 
tenemos esos ojos de bestia enferma 
en un rincón de la oscuridad 
tragando saliva 
mamá yo todos 
nos mirarnos con esos ojos 
con dientes afuera 
¡sí! muerdo, si me atacás 
yo te muerdo, si me mordés 
yo te muerdo 

Rodriguez, Martín. (2001). El conejo. Buenos Aires: Deldigo. 

por eso digo: 
algo más grande tendría que salir del esfuerzo por preservar, la felicidad, 
porque más tarde, muertos de hambre y frío, 
nosotras y nosotros, 
y la parentela interminable en un goce confuso 
sabremos que fue demasiado tarde... 

ahí va corriendo pór la nieve, 
o al borde del lago se mira el rostro de miles de años, 
y si está helado resbala por la superficie 
con el culo apoyado. Nosótros detrás del acrílico reímos. 

mínuno confort y mínima aventura 

Ródriguez, Martín. (2005). Maternidad Sardá. Bahía Blanca: Vox. 

Oración 

por un sueño en pañales, 
por un pañal con el puño, 
endureciendo, endureciendo ahí, 
por un paño tibio en el sueño 
que revele 
del pañal cagado una paloma, blanca, luminosa, 
con su puño aferrado 
alo que todavía no existe, 
con el mensaje del sexo en los labios, 

por un pañal con alas que trae del cielo 
los huevitos, el ovario,, 
el melón, la mamadera tibia, los anillos 
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Principio 

Yo creí al principio, desde el principio, 
en el ongen, que a los chicos 
los hacen los padres. 
Y supe más tarde, 
que mi verdad son las cigüeñas, 
ellas traen a los chicos, 
ellas solas, 
¿y los padrés qué hacen? 
Lospadres stiefian,, sueñan. 

las cigüeñas 
arrasan los cielos 
cruzan las nubes, 
pelean a picotazos a la cría, 
mientras los padres sueT1ían. 



Alejandro Rubio nació en 1968 años. Ha publicado tres libros de poemas: "Personajes 
hablándole a una pared"(1994), "Música mala" (1997) y  "Metal pesado" (1999). Es uno de los 
directores de www.poesia.com . 

Rubio, Alejandro (1999) Metal pesado. Buenos Aires: Siesta. 

Carta abierta 

Me reconiracago en la rechota democracia 
yen consejos, concejales, reformas, estatutos 
en los ediles y en las edilas, en codicilos y códigos 
en el favor del público y la bocota de los publicistas, 
en los flash cada dos minutos, en sanatas copetudas 
más cuadradas que el cuatro y los baby faces 
de la TV; y me recontracagaría, 
si cupiese, en Aníbal 
Ibárrola, probo procónsul, y en la divina Grace 
y en el gárrulo charlar y las poses de compadre; 
por comerme tal paquete 
le leyes nuevas intituladas 
NO MORE EDICTS salí a destiempo de la guarida 
sólo para toparme en mi esquina 
con el pelotón de linchamiento: 
Family & Property, WWWTTT 
(con carteles explicativos: Queremos Más 
Tradición), los de Cruzados por la Cruz, 
los matrirnonieros, los antiaborteros, 
algunas compañeras, los gays de Telení 
con cámara y tuttiquanti, los de costumbre: 
los rezeros, matriarcales; y llegué a ver pancartas 
de Madres y Esposas Por Un Hogar Feliz, las de 
Madres, Esposas e Hijas Contra la Corrupción, las 
de Madres, Abuelas y Tías Pro Anulación del Maridaje 
Descastado, y otras más que no conozco, Esposas pór un Freezer 
Mejor, Nietas a Favor del Microondas, 
etcétera; entonces me sacudieron 
con un palo grueso. Del brete me tuvo que sacar, 
como es de prever, la Ley 
Verdadera, la de siempre, el Officer 
Zaduña -ése, vos lo tenés, el de la 
140, el negrote machote 
que te ahorca con el calzón, ése-
me arrancó de la masa por los pelos 
porque me estaban matando, nene, me estaban dando 
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para qué teñga, igual ahora quién me paga 
los dienteS rotos: ¿Ibárrola, la Grace? 

• 	Qué esperanza. Me subieron medio muerma 
• 	al celular, pero al primer chasquido 

de la prensa espabilé 
ya la perra con más cara de Furia 
en plena oreja le grité 
¡esto pasa solamente porque soy 
traviesa, traviesa, traviesa, traviesa, 
como las Trillicitas de las Mechitas 
de Oro que ves 
todas las tardes por ATeCé, las que mirás 
con papá, con mamá, con tu marido, las ves, 
con tus sobrinos, tus nietitos, hasta las ves 
iIicon tus propias criaturas!!!!!!!U!! 



Ana Wajszczuk 
Los Amigos de lo Ajeno 	Trópico Trp 

El libro de los polacps 

Wajszczuk, Ana. (1999) trópico trlp. Buenos Aires: Deldiego. 

[tejen do flores] 

tejiendo flores en mi pelo de almendra 
meçiéndome en mis propios brazos 
espero que algñn pez dé su salto cur'iilfneo hacia mi falda 
y me pregunte 
los ojos tan abiertos 
retorciéndose en el charquito de mis ropajes 
si quiero imie como se va uno de paseo 
no sé cómo irme ni, cómo llegar -le diré 
cada vez que intento cruzar un espejo 
el mundo del otro lado me dice que es demasiado tarde 

¡Pez, si yo hubiera llegado primero que Alicia! 

bebí todas las botellas de colores esfumados 
que encontré 
recostada éntre margar tas y agujas 
vi a todos los días bajar 
lo miré de tantas maneras distintas como pude 
de frente de reojo fijo 
con los ojos cerrados sin pestañear 
conspiré con los ojales de su ropa 
y con la hiedra que cubre el sopor del trópico 
para saber dónde es que corren sus miradas 
cuando los párpados se le cierran tras pequeños patios moros 
en albercas inventadas 

Yo no sé siexiste el mundo acá afuera, pez 
no sé dónde queda la línea ecuador 
entre lo que voy a pedirle y'io que él va a darme 

-y en el espejo no me dejan entrar 
¡soy la medusa, la fulgurante, ábranme! 
¿no escuchan que ya he leído todos los libros y estoy triste? 
¿no ven que me canso de habitar en las excusas 
y cuando me doy vuelta de súbito las palabras susurran otras cosas? 
y si no las pronuncio me golpean 
maúllan a la noche en el alféizar de mi ventana 
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pero si les abro es el peligro 
parecen doblarse sobre mí como juncos, y amenazan 

¿qué hago, pez, con las palabras o el ardor? 

¿será verdad que alguien en algún Íugar me dio un paso? 
¿será cierto que la palabra "encontrar" dice lo que dice? 
Yo huelo a vainilla y a fiestas antiguas 
tengo secretos hundidos en profundidades acuosas 
ytelodaríatodo 
hasta mi destino avaro 
si vinieras como el pez a buscarme. 



Laura Wittner nació en Buenos Aires en 1967. Publicó los libros El pasillo del tren 
(1996), Los cosacos ('1998), Las últimas mudanzas (2001) y La tomadora de cctfé, (2005). 

Witiner, Laura. (2001) Las últimas mudanzas. Bahía Blanca: Vox. 

Una foto 

De Elizabeth Taylor, su familia, 
y Richard Burton usando una cabeza 
enorme, del ratón Mickey. 

• 	Elizabeth sonríe, posa las manos 
sobre el regazo y dulcemente 

• 	mira ala cámara como diciendo: 
heme aquí, éste es mi matrimonio, 
he logrado insertarlo con naturalidad 
en el fluir del mundo, y mi marido 
se ha puesto, ya lo ven, 
esta cabeza  tan graciosa, 
dentro de la cual también sonríe. 
Hoy todo me da electricidad, 
o yo le doy electricidad a todo. 

• 	Me sacuden descargas, 
• 	produzco cicks, 

no puedo tocar nada. 
También, siento la lengua 
como cuando se está pasando la anestesia 

• pero al no haber anestesia, lo que siento• 
es que la lengua se me está durmiendo. 
¿Qué tengo? No quisiera mirar a la gente tan de cerca 
porque la piel me recuerda a otros matria1es. 

• ¿Se le abren los poros? 
¿Pero a tal punto? 

• 	¿A mí me está pasando? 
Hace tanto que llueve, que el agua se acumula 
en los pasadizos de separación 
entre los adoquines chatos, 
y que la voz de la vecina 
llega rallada por la lluvia, 
que el día de hoy, 
que iba a guardar como una foto propia 	 • 
donde yo misma sonreiría 
sugiriendo mis mensajes a la cámara 
se apelmazó con otros: forma parte 
de una materia descompuesta, subterránea, 
que hechizada por una maldición 
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no conecta, no contata. 

Apagón 

a Laura 

Vaciló un momento, la luz. 
Pudo haber sido un pestañeo 
o una breve distracción de la energía 
hábil en recordarnos cómo serían el bar, 
los plátanos y la vereda 
bajo el remado de la oscuridad. 

• Pero luego así fue, ya para siempre. 
Del edificio de la facultad 

• salió una masa más móvil y oscura (estudiantes), 
aquéllos sorprendidos por la dfférence 
en mitad de una disertación y de una letra 
sobre el papel -ahora sería como escribir 
enelagua. 
Los automovilistas en las calles 
creyeron de inmediato 
en la negrura -en el fragor del momento 

• optaron por la interpretación más difundida: 
• caos, todo vale y sálvese quien pueda. 

Después un viento ominoso trajo la tormenta. 

Me cuenta, cuenta con precisión 
las horas que estuvo llorando 
sin cesar (salvo cuando fue al videoclub 
y cuando su madre llamó por teléfono 
veinticinco minutos en total honestamente 
descontadós) entre lunes y martes. 
Dice cómo los párpados 
quedan destrozados, que la piel se vuelve más delgada 
alrededor de los ojos, y se ve un enjambre de venitas 
y da miedo hasta pasar, un dedo 
por la zona afectada. A la luz de la vela, 
sin embargo, luce muy bien, le digo. 
De un tirón vuelve la electricidad 
perdida hace horas, ya casi ni esperada. 	 • 

Witiner, Laura. (2005)La tomadora de café. Bahía Blanca: Vox. 
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Si llueve, elbebé duerme 
y yo me hago unos mates 
hay mucha posibilidad de epifanía. 

 
Tanta sobriedad acumulada 
algunos días resulta en percepción enrarecida, 
pasión, ofuscamientos, deleites súbitos 
-en suma, delirio. Un pajarito abajo• 
pía y salta. La ventana de enfrente mientras tanto 
reproduce. Yo era ésta también en otros tiempos. 

 
Fijo la vista en un día nublado 

• 	 que posa frente a mí. Creo que para mí 
abarca techos, chimeneas y ventanas, 
cables, tanques y balcones laterales. 
Lo novedoso aquí no es el tipo de clima 

• 	 ni su abordaje, sino sólo 
que esté juntando las perlas dispersas 
en un racimo de atención, 
que mire, vea, reciba el día gris, 

• y me haga recibir, también, 
por un momento. 

Otra ciudad 

Cuando levanto la vista veo nieve, 
nieve refulgiendo desde el televisor. 
Como siempre, titilan sobre el mapa 
los lugares donde uno no está. 
Seguro extrañaría el mercado de flores 
y despertar en este piso octavo 
que se abre desafiando el viento. 
La verdad es que hubo un solo día de nieve 
y que hay una posible segunda versión 
para las cosas conocidas. 
Las valijas están hechas desde siempre 
y además están sobre el sofá 

• 	en posición de espera. 
Ese momento dura, se sostiene, 
es una manera de estar: 
estar a punto de ser abandonado. 
El pozo negro de las valijas hechas, 
reverso del desembarco: 	. 
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el deseo humano por lo incompleto 
que se refleja dicen, 
en la predilección por lo pequeño, 
lo brevé, el fragmento. 
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