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1. La historia de la poesia argentina siempre comienza
dos veces

1.1. Primer comienzo: el golpe de piedra

La revista 18 Whiskys', la “mitica” 18 Whiskys, o la Whiskys, a
secas, ocupa, hegemonicamente, casi podriamos decir, el lugar del
origen, el momento fundacional de la poesia argentina de los noven-
ta. Dirigida por el poeta José Villa, esta publicacién, que durd dos
nimeros (noviembre de 1990, marzo de 1993), constituye un objeto
significativo por distintas razones.

Entre las primeras en orden de importancia, habria que decir que
a partir de la 18 Whiskys se vuelve legible, y por tanto reconocible,
una formacion relativamente estable, que se traduce en la relaciéon
de proximidad entre ciertos nombres que quedaran asociados en el

1 Eltitulo de esta publicaciéon alude a las tltimas palabras de Dylan Thomas quien,
internado en el Hospital de St. Vincent, en Nueva York, un segundo antes de morir de
una hemorragia cerebral producto de aios de alcoholismo, se supone que dijo: “He
bebido dieciocho whiskys. Creo que es un buen record”. Un buen record es, en efecto,
el subtitulo de la revista.
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transcurso de la década de los noventa: Fabian Casas, Juan Desiderio,
el mismo José Villa, Daniel Durand, Rodolfo Edwards, Mario Varela
y Dario Rojo, por mencionar algunos. Nombres que quedaran aso-
ciados no tanto por una afinidad estética sino porque volveran a apa-
recer juntos mas adelante, en otros proyectos.

Es el caso de Durand, Villa y Varela, que afios después fundaran,
en 1998, la version perdurable de Ediciones Deldiego (1998-2001),
cuyo primer indicio de actividad editorial fue, a decir verdad, en
1993, casi como continuidad de la 18 Whiskys, pero con un formato
de libro tradicional dificil de costear que hizo del proyecto un acto fa-
llido (apenas editaron, si no me equivoco, dos libros: Oreja tomada, de
Manuel Alemian, y Camparia al desierto, de Dario Rojo). En cambio,
en la version afianzada de Ediciones Deldiego, bajo la forma de peque-
fias plaquetas econdmicas, apareceran titulos de Fabian Casas (Pogo,
1999), de Rodolfo Edwards (That's amore, 1998) y de Juan Desiderio
(Angeles parricidas, 1998; La zanjita, 2001), ademas de los titulos de
los propios editores (de Durand: EI krech, 1998, y Vieja del agua, 2000;
de Varela: Un circulo diminuto del paisaje, 1998, y Habitaciones para
turistas, 2001; de Villa: Ocho poemas, 1998, y Cornucopia, 2001). En la
Whiskys aparecen mencionados y colaboran, también, los poetas ma-
teistas de Bahia Blanca: Sergio Raimondi (que participa en el segundo
numero con traducciones sueltas del Paterson, de William Carlos Wi-
lliams) y Marcelo Diaz. Esto en cuanto al campo del presente.

En cuanto al pasado, habria dos drdenes legibles: el de la genera-
cién inmediatamente anterior y aun contemporanea: la de los ochen-
ta; y el de los autores recobrados, a veces de un pasado no muy lejano,
en general de generaciones anteriores a los ochenta, y en algunos ca-
sos también contemporaneos. En cuanto a la primera linea, apare-
cen, por ejemplo, Arturo Carrera (1948), Jorge Aulicino (1949), Jorge
Fondebrider (1956) y Daniel Garcia Helder (1961). Autores, como
vemos, emparentados en su mayoria con la redaccién de Diario de
poesia (1986), publicacién que hacia 1990 podriamos pensar ya como
hegemonica o, por lo menos, muy importante en el campo poético.
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En cuanto a Carrera y Garcia Helder, volveran a aparecer juntos afios
después, en los talleres que dictan en el marco del proyecto Vox, en
Bahia Blanca. Con respecto a la segunda linea del pasado, la de los
autores recobrados, algunos de ellos todavia vivos en ese periodo,
pero de generaciones anteriores a los ochenta, son destacables nom-
bres como Nicanor Parra (1914), Alberto Girri (1919-1991), Ricardo
Zelarayan (1922-2010), Joaquin Giannuzzi (1924-2004), y un poe-
ta extranjero que marcard de manera significativa las escrituras de
muchos de ellos: William Carlos Williams (1883-1963), a quien esta
dedicado por completo el segundo y ultimo numero de la revista.

En el indice de los nombres que circulan por los dos niimeros
de la 18 Whiskys se percibe algo, una especie de potencia de orden
expansivo que se transformard en acto durante el transcurso de la
década. En la Whiskys encontramos, de manera incipiente, poetas
que mas de diez afios después se habran transformado en figuras re-
presentativas de un momento de la poesia argentina contemporanea;
en efecto, muchos de los poetas que participaron de la Whiskys rea-
parecen en las dos antologias mas importantes del periodo: Poesia en
la fisura (1995), de Daniel Freidemberg, y Monstruos. Antologia de
la joven poesia argentina (2001), de Arturo Carrera. En la Whiskys,
como vimos, encontramos, también, las conexiones esenciales con la
generacion inmediatamente anterior; y a esto habria que agregar una
sensibilidad de radar respecto de esas figuras recuperadas que men-
cionamos (pienso en Giannuzzi, cuya Obra poética se edita recién en
2001 por Emecé; pienso en la poesia de Zelarayan, que Argonauta
redne en el volumen Ahora o nunca, en 2009). Lo que quiero decir es
que hay algo en la 18 Whiskys que aflora en una lectura retrospectiva:
en las paginas de esta revista, hoy, mas de veinte afios después, se es-
cucha fuerte y claro el golpe de piedra cuyas ondas expansivas haran
eco durante todo el resto de la década.
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Fig 1. Tapa del primer niimero de 18 Whiskys, noviembre de 1990.
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Fig 2. Uno de los niimeros del volante poético La mineta (1987-1990)
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Fig 3. Cuatro de los seis ejemplares del fanzine Trompa de Falopo
(1989-1993)

Fig 4. Interior de Trompa de Falopo N°2
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1.2. Segundo comienzo: el origen disperso

Como Buenos Aires, George Didi-Huberman dice que la historia
del arte comienza siempre dos veces (ver 2011: 101). Es viable pen-
sar algo semejante en cuanto a la historia de la poesia argentina. En
el caso de los noventa, si la primera fundacidn estaria representada,
como dijimos, por la revista 18 Whiskys, la segunda fundacion, en-
tonces, es anterior a la primera. Me refiero al volante poético La mine-
ta, dirigido por Rodolfo Edwards, que circulé de forma periférica en-
tre 1987 y 1990, y al fanzine Trompa de Falopo, dirigido por Leandro
Gado pero asociado fuertemente a la figura del poeta Juan Desiderio,
que circul6 entre 1989 y 1993, en seis nimeros. Como vemos, aunque
previos en términos cronologicos, estas revistas aparecen, por algu-
na razén, como posteriores, en segundo lugar. Cabe suponer que la
Whiskys haya absorbido, en su poder de sintesis, algo de la visibilidad
de estas dos publicaciones, cuya legibilidad se presenta como demo-
ra, y luego como deuda: algo que ahi falta ser leido.

Las razones se imponen rapidamente: la Whiskys era una revista
de imprenta, con tapa a color, que se conseguia en ciertos kioscos de
diarios; en cambio, La mineta y Trompa de Falopo eran publicaciones
caseras, fotocopiadas, que se repartian o bien de manera gratuita, o a
cambio de una minima colaboracién. Entonces, ya desde sus espacios
de circulacidn, se instala una distancia casi programatica; en efecto,
el leimotiv de Trompa de Falopo impugna el lugar de la Whiskys: la
leyenda punk “nunca estaré en tu kiosco” aparece escrita a mano, en
mads de un nimero, como una declaracion de principios. Luego, estas
dos publicaciones se van a inscribir en ese espacio relegado que la
Whiskys desconoce, un espacio donde la pérdida del rastro de esas fo-
tocopias (que los mismos autores repartian, en el caso de la Trompa...
por ejemplo, en la vereda del teatro San Martin, todos los viernes,
disfrazados de arabes, frente a Liberarte)? constituia casi su unica

2 Los datos contextuales y las anécdotas sobre estas dos publicaciones fueron
tomadas de una serie de entrevistas inéditas a Juan Desiderio y Rodolfo Edwards, que
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condicién de existencia; por lo tanto, un espacio de circulacién que
llevaba irremediablemente a la dispersién y, luego, a la invisibilidad.
Este es el espacio desde el cual se produce, como efecto de rebote,
el lugar mitico de la 18 Whikys, ya que frente a la dispersion consti-
tutiva, frente al cardcter de huella de estas publicaciones, se impone
consecuentemente la necesidad de reunir, de concretar un objeto que
perdure, un objeto que, a su vez, sea representativo, es decir, que de
cuenta de ese origen disperso. Entonces, la 18 Whiskys representaria el
intervalo en donde encausa y confluye esa potencia de dispersion, que
en su momento producian tanto La mineta'y Trompa de Falopo, como
también otras revistas independientes, entre ellas: La ramera y El poe-
ta manco, de Rosario, la revista mural Cuernopanza, de Bahia Blanca,
o incluso Lamds Médula'y Un huevo y medio, de Buenos Aires.

2. Las revistas de poesia como practicas del presente
2.1. Poesia hecha a mano: materialidad, temporalidad, politica

Esa dispersion de la que habldbamos no viene sobredetermina-
da solamente por los soportes y modos de circulacién, sino por lo
que La mineta 'y Trompa de Falopo significaron como précticas: re-
uniones, ambientes de socializacion y espacios embrionarios para la
gestacion de un grupo de escrituras poéticas diversas. Es decir que
la dispersién como condicién de existencia de estas publicaciones es
lo que produce, al mismo tiempo, su singularidad, en tanto objetos
culturales que procuran dar cuenta, desde su materialidad mas con-
creta, de todos aquellos matices contextuales que produjeron parte
del valor simbdlico de estos proyectos.

realicé en el marco de mi tesis doctoral, en curso, sobre editoriales independientes
de poesia argentina en la década de los noventa. De ellos viene también el aporte
valiosisimo de las colecciones completas de estas dos publicaciones.
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Sin ir mas lejos, en La mineta nos encontramos con avisos escri-
tos a mano donde se explicitaba, o bien la direccidon postal para la
recepcion de textos, o bien el lugar y la hora en que los mineteros se
reunian para armar el siguiente nimero. En estos casos, las interven-
ciones manuscritas estan articuladas casi como “actos de habla’, por lo
cual comportan, ya desde su naturaleza lingiiistica, cierta relaciéon con
el presente®: “Los mineteros se reunen todos los sabados a las [aparece
tachado 14:00 y escrito a mano 16:00] hs. en el bar Alabama (Rivada-
via y Jean Jaures) / acercate!”. Esta nota, con sus respectivas variacio-
nes horarias, dado el caso, aparece incluida en casi todos los nimeros,
como si por medio de ella, el texto firmara a mano la dispersion de
un resto irrecuperable: porque al leer estas convocatorias sucesivas,
el efecto no sélo es el de estar llegando enféticamente tarde a las re-
uniones de los mineteros; en cambio, esos anuncios, por medio de la
impronta inmanente del texto manuscrito, nos posicionan, de manera
insinuante, en una zona de extension de la escritura —antes inmediata-
mente real, ahora virtual-, anexada como un tipo de marca que reen-
via ya no a una dimension textual, poética, sino a toda una dimension
cultural, dado que por medio de estos mensajes se convocaba a cual-
quiera a participar de una practica colectiva de lectura y escritura. Y
aca también podria leerse una politica editorial, tal y como la define
Rodolfo Edwards en la entrevista: “Publicdbamos a todo el mundo
que venia. (...) No habia criterios de edicion ni poéticas privilegiadas.
Una vez, Fabidn Casas me pregunto: “Pero si viene Alfredo Astiz ;vos
lo publicas?’ Y yo le dije que si, que no tenia problema”.

Espacios abiertos, incluso bajo la forma radical del humor negro,
al punto de la incorreccidn politica o de la provocacion, estas publi-
caciones exceden, por todos lados, el cardcter genérico de las revistas

3 De acuerdo con Austin, los “actos de habla” tienen su origen en la idea de
“realizativo” (performative). Las reglas enunciativas de los realizativos hacen hincapié
en “las circunstancias” dentro de las cuales tiene lugar el acto de habla. Los ejemplos
con los que trabaja Austin incorporan el presente como temporalidad privilegiada:
“Todos nuestros ejemplos tendran, como se verd, verbos en la primera persona del
singular del presente del indicativo en voz activa” (Austin, 2003: 45).
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literarias tradicionales porque incorporan en su espacio textual las
marcas de sus practicas y politicas de edicidn; inscripciones, marcas,
que tienen lugar, como dijimos, bajo la forma del texto manuscrito. Y
en este punto seria dificil leer una ingenua contingencia material, em-
parentada con el cardcter under de estos proyectos. Por el contrario,
la presencia constante de la letra manuscrita, en distintas instancias y
de diferentes maneras, es sumamente signiﬁcativa en varios niveles.

Roland Barthes recupera el sentido manual de las practicas de es-
critura en su devenir histérico, centrdandose en lo que él llama “scrip-
cion”, es decir, en “el acto muscular de escribir” (Barthes, 2003: 87).
La letra manuscrita, para Barthes, representa, en diferentes grados,
dado el caso, un “hermetismo grafico” (2003: 91) por medio del cual
la escritura aparece como “marca de propiedad o de dominio”, inclu-
s0 como operatoria de secesion o de clandestinidad. Precisamente,
por medio de la presencia constante del registro manuscrito, estos
proyectos parecen posicionarse como espacios de escritura por fuera
de la hegemonia de las revistas literarias, en tanto difieren de una
de sus caracteristicas esenciales: la homologacion tipografica. No ca-
sualmente, creo, Daniel Durand, en el quinto nimero de Trompa de
Falopo, se refiere a la “tipografia poética nunca superada” de los libros
de Juan L. Ortiz, marcando, por medio de una “distancia material”,
una distancia que es, también, literaria, estética.

En los registros de la escritura manual que encontramos en estas
publicaciones, a su vez, se filtra una concepcion temporal importante.
En este sentido, Barthes se refiere paralelamente al “ductus” y lo de-
fine como: “un movimiento y un orden, en suma, una temporalidad,
el momento de una fabricacién; (...) no una escritura hecha sino la
escritura que se esta haciendo (...)” (2003: 124). El ductus es el lugar
en donde la letra manifiesta “su naturaleza manual, artesanal, ope-
ratoria y corporal” (2003: 125). El “trazado” al que se refiere Barthes
tiene un doble alcance: es el indice de una temporalidad presente, en
proceso, a la vez que abarca un modo de produccién artesanal. En-
tonces, tanto en La mineta como en Trompa de Falopo, vemos como
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esta regularidad de la escritura manuscrita pone en funcionamiento
un espacio textual que activa una relaciéon material con su presente
inmediato de produccion.

En la Trompa... las presentaciones de los dos primeros niimeros
estdn enteramente escritas a mano. Y esa escritura funciona como
interpelaciéon de otros textos poéticos. La siguiente cita, tipeada a
maquina, abre el primer nimero, a modo de epigrafe:

Cuando leas esto, yo que ahora soy visible, me habré
vuelto invisible. Entonces ti serds compacto, visible, y
realizards mis poemas, volviéndote hacia mi, imaginan-
do cuan dichoso seria yo si pudiese estar contigo y ser tu
camarada.

WALT WHITMAN,
“Lleno de vida, ahora”, Calamo

Y abajo, en letra manuscrita, se lee:

y si nosotros no estaremos aqui es porque nos habremos
ido a la mierda y nuestros poemas los realizara Magoya.

LEaNDRO GADO.
En Trompa de Falopo, N°I.

Las comillas y la conjuncién copulativa del texto manuscrito pa-
recen generar el efecto de continuaciéon de la cita de Whitman. De
este modo, la escritura a mano interviene el texto original a la vez
que se distancia formalmente de él por medio de la caligrafia y, asi, lo
interpela doblemente. Es destacable, también, que lo tematizado en
la cita sea precisamente la “realizacion” del poema, realizacién que
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depende de la “presencia” del “nosotros” ya que, sin esa garantia tem-
poral y colectiva, los poemas, de acuerdo con Leandro Gado, no se
realizarian o, en el mejor de los casos, “los realizard Magoya”

Podriamos pensar, entonces, que el registro manuscrito en Trom-
pa de Falopo tiene un caracter politico explicito, que se vuelve eviden-
te, sobre todo, en las distintas intervenciones de imégenes que encon-
tramos en la revista, entre las cuales se destaca, por ejemplo, una foto
de Carlos Menem con algunos agregados tales como bigotes, ojeras,
cuernos, una cicatriz, dos dientes menos, un cigarrillo encendido y
una vifleta que, paraddjicamente, dice: “Thanks for pot [sic] smo-
king” (en Trompa de Falopo, N°4). Ambas formas de intervencién
constituyen, entonces, una misma especie de sobre-escritura: una es-
critura por “por encima’: ya sea del texto de la tradicion, como en el
caso de la cita de Whitman, ya sea de la imagen del poder dominante,
como en la foto de Menem; escritura que funciona, en el marco de la
revista, como modo de interpelacién de ciertos objetos hegemonicos.

La temporalidad que produce el texto manuscrito, reforzado por
la impronta de inmediatez que le da la fotocopia, también es legible
en muchos de los poemas publicados en las dos revistas. En La mine-
ta, por ejemplo, se destacan una serie de poemas de Carlos Battilana,
diseminados en varios nimeros; cada poema incluye, sobre el final, el
detalle completo de la fecha, y algunos agregan incluso la hora exac-
ta: “Alguien nos habla entrecortado. Casi es tiempo de morir, casi
es tiempo de aprender la primera palabra’, “17-10-85 (22:22)” (en
La mineta, N°5[b]). La temporalidad del adverbio “casi’, su caracter
de aproximacion cuantitativa, parece ajustarse al horario del poema
22:22, como si esa “primera palabra” estuviera sometida, desde el co-
mienzo, a un tiempo muerto, a una duracién precaria; como leemos
en otro poema de Battilana, se trata de “el tiempo del humo” (en La
mineta, N°6 [d]): el lapso de una dispersion.

Adorno, en Teoria estética, anota una serie de observaciones so-
bre la temporalidad de los fuegos artificiales, a los que define como
“un arte que no quiere durar, sino relucir por un instante y explotar”
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(2004: 46); y mas adelante: “algo que aparece empiricamente, libera-
do del peso de la empiria, de la duracidn, (...) una escritura que se
enciende y desaparece, pero que no se puede leer” (2004: 113). Estos
objetos, y los textos que contienen, comparten una temporalidad pa-
recida a la que describe Adorno, pero sustraida de su “espectacula-
ridad”; de este modo, encontramos, por ejemplo, un boleto de tren
fotocopiado entre los poemas (La mineta, N°3 [c] y N°9 [a]). Preci-
samente: un boleto de tren no es otra cosa que una escritura que se
lee una sola vez, una escritura sin relectura posible, que existe exclu-
sivamente y solo tiene sentido en el lapso de la duracién de un viaje.
Lo mismo parece ocurrir con la mayoria de los textos poéticos cuya
duracién no se extiende mas alla de los recorridos dispersos trazados
por la circulacion de la revista, poemas que no aparecen, después,
en libros, o que no forman parte de la “obra completa’, como ocurre
en el caso de Fabian Casas; poemas, en definitiva, que parecen ins-
criptos en la temporalidad de un boleto fotocopiado, que no tienen
mas objeto que ese presente disperso. De ahi que aparezca también,
orbitando estos objetos y poemas, la famosa frase de Luca Prodan:
“No sé lo que quiero, pero lo quiero ya” (en La mineta, N°6 [a]), como
la proclama absoluta de un radical deseo del instante, que no tiene
objeto o mejor dicho cuyo unico objeto es de caracter temporal: ya.

En el cuarto nimero de Trompa de Falopo, se incluye un texto de
Daniel Durand en donde se lee: “el poema soy yo cuando lo canto”
Hay, otra vez, un gesto performativo que acorta la distancia entre pa-
labra y acontecimiento. Esta distancia sustraida entre palabra y acto
también puede leerse como una reduccion de los tiempos entre pala-
bra y edicion. En el mismo nimero de Trompa..., se incluye un texto
“autobiografico” de David Wapner en donde el autor narra la historia
de su primera publicacién:
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Mi oportunidad fue cuando se necesitaban colaboradores
para la revista de la escuela. Le dije a Gustavo, el “direc-
tor”: soy poeta, escribo poemas, me encanta la poesia, te
voy a traer mis poemas. Yo, salvo un par de canciones spi-
neteanas, no tenia nada escrito, pero ya estaba jugado. En
una noche me escribi seis al hilo, mas dos cuentos de yapa.
Los mostré, los publicaron y ya era David el Poeta.

En Trompa de Falopo, N° 4

En el relato de Wapner subyace un modo de producciéon en don-
de los tiempos entre escritura y edicion (los tiempos mismos de la
escritura), se representan como un continuo, bajo la velocidad de
una enumeracion separada apenas por el espacio de una coma: “los
mostré, los publicaron”. De este modo, la temporalidad de la escritura
coincide con la temporalidad de la edicién. En esa concordancia se
puede leer una de las caracteristicas centrales de los proyectos inde-
pendientes de los noventa, cuyo ejemplo mas cabal seria el concepto
de edicion en Belleza y Felicidad; como dice Fernanda Laguna: “No-
sotras escribiamos a la mafana y publicibamos a la tarde. Era como
un fotolog, aunque el fotolog apareci6 después™.

2.2. Inscribir y borrar: “La poesia todavia no existe”

Entre los textos literarios publicados en Trompa de Falopo se pue-
de agrupar una serie de sintagmas en torno a determinadas concep-
ciones de la lectura, de la escritura y del gusto. En el tercer niimero,
se incluye un texto de Sebastidn Bianchi, “Apuntes para una carta de
amor’, en donde leemos:

4 Entrevista inédita realizada en el marco de la tesis doctoral.
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Querida Gladys:

Yo escribo poco. Cartas o poesia o teatro o lo que sea. Mas
bien me disgusta escribir, por eso recurro al vino o a los
amigos o al Rio de la Plata o a los libros ajenos. (...) Leer,
leo poco.

En Trompa de Falopo, N°3

En el texto de Bianchi, la escritura aparece bajo un doble movi-
miento, contradictorio: el poeta escribe para decir que no le gusta
escribir, como si la escritura fuera esa tensién entre la insistencia de
una préctica y la ausencia de un deseo o, mejor dicho, como si la es-
critura fuera “pura practica’, vaciada por la falta del deseo de escribir
y anexada a un vacio de lectura.

En el quinto namero de Trompa de Falopo aparece un texto pro-
gramatico en este sentido: “La poesia no me gusta’, de Daniel Durand,
que contiene versos que integraran, aflos mas tarde, Segovia (2001):

Quien crea que poesia es belleza, no entiende al mundo.
Poesia es trampa: toda la poesia es retdrica por lo tanto
inservible: la poesia no me gusta.

Quien rompe las reglas de la poesia no hace poesia, no
hace otra cosa, sdlo rompe las reglas de la poesia. (...)
Los que vieron mas alld de las reglas y dijeron esto es poe-
sia lo ingresaron al corpus de la poesia y las reglas de Wi-
lliams engrosaron la retdrica de la poesia. Ahora no sirve
es retérico antes no servia era poesia.

Es decir, de la poesia no se sale: quien hace poesia solo
hace poesia, retérica, o sea nada/ quien hace otra cosa no
hace nada o sea nada. (...)
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Sabemos que estamos castigados por dios, aqui vinimos a
sufrir, no nos puede gustar la poesia es mentira.

La poesia todavia no existe.

Un consumidor de poesia consume, mata a la poesia, ése
es su destino.

Dichoso aquel que lee y olvida. Es lo tnico que podria sal-
var al poema de la devastacion.

En Trompa de Falopo, N°5

Aunque el texto de Durand falsea el tono de arenga de los ma-
nifiestos vanguardistas, el posicionamiento frente a la tradicién no
aparece, sin embargo, bajo una figuracién que remita a las vanguar-
dias historicas, en donde la tradicion constituye un modelo determi-
nado al cual oponerse ideoldgica y estéticamente desde una serie de
operatorias formales. Por el contrario, ya desde el titulo, el texto de
Durand se inscribe, como en el caso del texto de Bianchi, en el plano
del “gusto” personal. De ahi que los versos estén sustraidos de todo
enunciado argumentativo; no hay, en efecto, argumentacion, sino
pura aseveracion: “toda la poesia es retdrica por lo tanto inservible”
Vaciados de su caracter explicativo, los enunciados tampoco podrian
pensarse como afirmaciones, ya que la pura aseveracion carece de
objeto, en tanto no incluye una definicién de aquello que la poesia
deberia ser. Por el contrario, la pura aseveracion deviene repeticion:
“la poesia no me gusta”. El gusto, entonces, como olvido operativo de
la tradicién. Por eso, “La poesia todavia no existe” puede leerse como
la marca de una prorroga estratégica, la “trampa” de la que habla el
texto de Durand, ya que ese “todavia” inaugura la posibilidad de una
“hoja de emergencia” (asi se clasifican los numeros de La mineta), es
decir, de un espacio “virgen” en el cual inscribir y borrar la tradicién,
a la vez que indica la tensidn entre una temporalidad utépica (la no-
vedad incesante) y una temporalidad real (la dispersion del presente).
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2.3. El arte de la lengiiita

En La mineta, el posicionamiento respecto de la tradicion se rea-
liza por medio del descentramiento y de la fragmentacion, ya que
nos encontramos frente a una tradicion desglosada, en jirones, una
tradicion que solo parece proveer citas y nombres heterogéneos. Por
otro lado, en los sucesivos nimeros de La mineta se repiten distintos
subtitulos que acompafian el nombre de la revista: “6rgano de poe-
sia’, “un beso entre las piernas de la poesia’, “el arte de la lengiiita”. La
mineta es una expresion que, en lunfardo, designa la fellatio realizada
a la mujer. Pero los subtitulos permiten leer la alusion mas alla de su
connotacién sexual: “la lengiiita” como simil de una “lengua menor”.
Este significante activa dos operaciones centrales de desplazamien-
to. La primera involucra una cita de Josefina Ludmer, que aparece
como epigrafe en uno de los primeros nimeros: “La lengua como
arma’ leemos (en La mineta, N°2 [tomo II]). Pero mientras que para
Ludmer “La lengua como arma” es el sintagma que define el género
gauchesco (ver Ludmer, 1998) -y, por lo tanto, de alguna manera, la
“Tradicion Nacional”-, en La mineta, la “lengua” aparece vaciada de
su referente original (la lengua gauchesca, en la versiéon de Ludmer)
y posicionada en el orden contiguo de un referente suplementario,
la “lengiiita’, entendida, precisamente, como devenir menor de una
lengua mayor®. La segunda operaciéon de desplazamiento de una
lengua mayor por una lengua menor, aparece en otros dos epigrafes,
correspondientes a dos poetas de vanguardia, Gillaume Apollinaire y
Tristan Tzara, respectivamente:

5 En este sentido, Deleuze y Guattari sostienen que “mayor” y “menor” no califican
dos lenguas distintas, sino dos usos diferentes de una misma lengua: “las lenguas
menores no existen en si mismas: solo existen con relacién a una lengua mayor,
también son investiments de esa lengua para que devenga menor”. (Deleuze y Guattari,
2002: 106-107).
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Oh bocas, el hombre esta en busca de un nuevo lenguaje,
del cual el gramatico de cualquier lengua no tendra nada
que decir. Apollinaire.

En La mineta, N°5 [a]

El pensamiento se hace en la boca. Tzara.

En La mineta, N°6 [a]

Entonces, la boca obtura la lengua: la lengua “oficial’, la lengua
mayor, la lengua del “gramético” Por lo tanto, el “valor” de estas
dos citas reside menos en la reivindicacion de un gesto de vanguar-
dia que en el acoplamiento estratégico con el titulo de la revista
en donde, otra vez, desde los epigrafes, se desplazan los referentes,
se vacfan y se ocupan las citas textuales, se inscribe a la vez que se
borra la tradicién.

2.4. Pobreza y productividad
Dadme una vieja pared y un cubo de basura y por Dios
que me sentaré ahi para siempre. Porque soy la pared y el

cubo de basura.

WILLIAM BURROUGHS
citado en Trompa de Falopo, N°4.
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En otro nimero de La mineta, aparece como epigrafe un prover-
bio popular italiano, de tono satirico/picaresco:

Cuando tutto va bene
avanti con el pene.
Cuando el vigor amingua

avanti con la lingua.

En La mineta, N°2 [tomo I]

Otra version del mismo proverbio dice: “Si la vitalita e grande e
tutto va bene avanti con il pene. Ma si la situazzione e dificile e la for-
za mengua avanti con la lingua” En ambas, la lengua sustituye al falo,
desplazando la genitalidad masculina. En el proverbio, la lengua apa-
rece, entonces, como objeto suplementario y por eso menor, siempre
en relacion a otro mayor (en este caso, “el pene”). Pero, sobre todo,
me interesa subrayar el contexto de uso de la “lengua” en estos pro-
verbios: la adversidad erdtica, la situacidn sexual dificil; en definitiva,
la lengua vendria a suplir una carencia o, mejor dicho, a proponer un
uso de la carencia. En el marco de estas publicaciones, esa carencia,
precisamente, es desplazada por los soportes materiales. Al respecto,
Rodolfo Edwards, traza la siguiente genealogia:

Por ejemplo, yo soy peronista y, precisamente, en la cam-
pana del 46, cuando Perén gana la primera presidencia, las
cosas estaban dispuestas asi: era Braden (el embajador de
los Estados Unidos) o Perdn. Pero resulta que Perdn no te-
nia fondos para las pintadas. Y los otros tipos hacian car-
teles y todo. Entonces, salian los compaiieros con carbén
a escribir en las paredes; ponian: Braden o Perdn. Y eso,
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para mi, siempre fue un ejemplo. O sea: cuando no tenés
medios, agarras cualquier cosa. Esa es la actitud. En mi
cabeza, siempre estuvo trabajando eso: la necesidad de ex-
presarse como sea y de buscar los medios que hagan falta.

A partir del relato politico, entonces, se puede releer la “situacion
dificil” como una carencia concretamente econdmica y el uso de “la
lengua’, la busqueda de “los medios que hagan falta”, como una res-
puesta politica. En este punto, podemos establecer, entonces, una
conexion entre los usos menores de la lengua, los medios o sopor-
tes materiales (la fotocopia, que de alguna manera es un “formato
menor” en relacion a los modos de produccion de una revista o libro
de imprenta) y las figuraciones de la pobreza entendida, por un lado,
como carencia econémica, pero a la vez, en su reverso, como vector
central que impulsa la produccion simbdlica de estos proyectos.

Sin embargo, no se trata de “los saberes del pobre’, es decir, de
una “mezcla desprolija de discursos” (Sarlo, 1992: 9); porque cuando
Beatriz Sarlo analiza la obra de Roberto Arlt, sostiene que “los vacios
de saber son experimentados como una falta” (Sarlo, 1988: 50). Para
Sarlo, Arlt escribe a partir de un vacio que debe ser colmado con los
libros y los autores que menciona:

Son los saberes de los pobres y marginales, los Gnicos sa-
beres que poseen quienes, por origen y formacién, care-
cen de Saber. En verdad, las ficciones arltianas podrian ser
leidas desde la perspectiva de alguien que no posee sabe-
res prestigiosos (los de las lenguas extranjeras, de la litera-
tura en sus versiones originales, de la cultura tradicional y
letrada) y que recurre a los saberes callejeros: la literatura
en ediciones baratas y traducciones pirateadas, la técni-
ca aprendida en manuales o revistas de divulgacion, los
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catalogos de aparatos y maquinas, las universidades po-
pulares, los centros de ocultismo. Practicas y discursos en
busca de una legitimacién que, méas que competir con los
consagrados, crean su propio circuito (1988: 55-56).

En La mineta no aparecen, decia, los saberes del pobre: porque, en
primer lugar, como vimos, no se escribe a partir de un vacio; es al revés:
se instala un vacio en lo leido/escrito como modo de apropiacion. Por
esta razdn, el vacio no es experimentado como falta sino que constitu-
ye una operatoria concreta de lectura. Por otro lado, las citas y nombres
que circulan por la revista forman una cartografia bien definida que
no se deja comprender bajo la figura de una “biblioteca del aficiona-
do pobre” (Sarlo, 1988: p.19). Si hay un “saber de los pobres” es en el
sentido de la “pura destreza” (Rosa, 1997: 115). Para Nicolas Rosa, que
se encarga de analizar —desde otra perspectiva— el mismo periodo que
Sarlo (1920-1930), el saber de los pobres es un “saber excéntrico” ca-
racterizado por sus “logicas de la astucia, de la artimaia, del desvio, del
ardid” (1997: 115). Segtin Rosa, la escritura del pobre es “el producto
del saqueo de la biblioteca clasica” (1997: 128). Son estas figuraciones
las que permiten entender mejor el uso de la tradicién que aparece tan-
to en La mineta como en Trompa de Falopo.

En uno de los numeros de La mineta, se incluye una cita de Ri-
cardo Piglia: “Siempre se puede estar peor: ésa es la tradicion de los
pobres” (en La mineta, N°6 [a]). Ante todo, interesa sefialar aqui que
esa “tradicion de los pobres” es una tradicién en constante sustrac-
cién de si misma: “siempre se puede estar peor”. Pero si leemos la
pobreza ya no como carencia (como negatividad) sino como forma
de produccién (como positividad, es decir, como uso), entonces la
posibilidad de empobrecer puede leerse en términos de ajuste, de
recorte, de economia. Precisamente, en La mineta ese “empobreci-
miento” se transforma en un motor selectivo que, por un lado, marca
una filiacién con tradiciones marginales afines entre las cuales en-
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contramos el tango, el rock, el futbol y lo popular en sentido amplio;
y por otro, realiza, a partir de los epigrafes, un uso menor de tradi-
ciones mayores como la critica literaria consagrada (Ludmer, Piglia),
autores candnicos de la literatura argentina (Borges, Cortazar, Saer),
la poesia francesa moderna (Apollinaire, Lautreamont), la vanguar-
dia latinoamericana (Girondo, Huidobro, Vallejo, Paz), la poesia ja-
ponesa (Buson), la poesia italiana moderna (Ungaretti, Pessoa), la
poesia alemana de la segunda posguerra (Celan), la literatura clasica
(Horacio), traducciones de la poesia inglesa contemporanea (Roger
McGough) y hasta el psicoandlisis (Winnicott, Lacan). El empobre-
cimiento, entonces, no es una falta que hay que colmar con lecturas
de segunda mano; por el contrario, puede leerse como operatoria de
seleccidn/recorte, como una economia de los materiales que “sirven’,
de los restos —citas, nombres— que pueden reciclarse. Leemos en un
poema de Jorge Spindola:

Ese papel con que ayer

me envolvieron

un kilo de pescado

hoy es el poema mas querido
de todos los que cuelgan

en las paredes de mi pieza.

En La mineta, N°6 [e]

La materialidad —“ese papel”-, es el resto que se transforma en “el
poema mas querido”. Sin embargo, “ese papel” parece, en principio,
no contener escritura alguna (no se predica nada al respecto): es pura
materialidad vaciada hasta su grado cero, que al ubicarla entre “todos
[los poemas] que cuelgan/ en las paredes de mi pieza’, se transforma,
casi por un efecto de contigiiidad, en poema. Como si ese resto (de
papel) pudiera convertirse en literatura tan sélo en virtud de su ra-
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dical empobrecimiento: es su vacuidad lo que permite el reciclar su
sentido.®. En otro nimero, se incluye un poema de Nicanor Parra, en
letra manuscrita:

poesia poesia todo poesia

hacemos poesia

hasta cuando vamos a la sala de baiio
palabras textuales del Cristo del Elqui
mear es hacer poesia

tan poesia como taiier el laud

0 cagar o poetizar o tirarse peos

y vamos viendo qué es la poesia
palabras textuales del Profeta del Elqui
y por favor destruye este papel

la poesia te sigue los pasos

a mi también

a todos nosotros.

En La mineta, N°6 [c]

Como en el poema de Spindola, aqui el resto (el deshecho del
cuerpo) deviene poesia. Aparece, otra vez, “este papel” que hay que
destruir antes de que sea alcanzado por “la poesia”. Pero si el papel,
ahora si escrito, puede ser alcanzado por “la poesia” es porque, pri-
mero, estd homologado a los otros restos/deshechos que aparecen en
el poema. En todos los casos, se trata de materialidades que sobran:

6 En Trompa de Falopo aparece una figura parecida: “no dudes en comunicarte
con nosotros; disponemos de hojas en blanco y una maquina Olivetti lista para
teclear tus poemas y/o cuentos por tan sélo 30 u$s la pagina. Animate; oh poeta
argentinocontemporaneo! que tu poesia no la oculte el polvo arbitrario del tiempo”
(Trompa de Falopo, N°4). (La cursiva es nuestra). Como si el requisito de “ingreso” ala
literatura fuera una cuestion material: una practica de tipeado sobre “hojas en blanco’”.
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son excedentes. Precisamente, en la pobreza, el resto se transforma en
materia prima: tiene un valor de uso’.

En Trompa de Falopo, el resto es la parte de la tradicion que se
opone a si misma: el hallazgo de fisuras o resquicios minimos por
donde emprender una verdadera operatoria de deconstruccién®. En
este sentido, en el cuarto numero se incluye un texto presentado bajo
el titulo “Contra los poetas”, que contiene una serie de fragmentos
extraidos de las Premudticas del desengafio contra los poetas giieros, de
Quevedo. La seleccion aparece prologada de la siguiente manera:

Nos, los miembros responsables de La Trompa, declara-
mos haber hojeado a los clasicos y de ellos saber el prélogo
y aledaios. Estos fragmentos de Quevedo vayan como de-
mostracion de lo dicho y endjese quien corresponda

En Trompa de Falopo, N°4

La “hojeada” es, precisamente, una lectura apurada, fragmenta-
ria, incompleta, que se opone a la “lectura” entendida como proce-
so acabado. La hojeada, entonces, como una lectura del limite, de lo
“aledano” (literalmente: lo que esta “al lado de™). Por medio de esta
lectura, el texto de Quevedo “Contra los poetas” parece replegar la
tradicion sobre si misma, ya que al acoplarse con otros textos como

7 Un recorrido mas amplio del resto como materia prima deberia incluir las
figuraciones que aparecen en las vanguardias historicas de los afios veinte,
concretamente en la poética de Nicolas Olivari, y su reformulacion en los afos
sesenta, a partir de la relectura que realizan poetas como Cesar Ferndndez Moreno de
las escrituras de Boedo.

8 Tomamos el término de Jacques Derrida: “Los movimientos de deconstruccién no
afectan a las estructuras desde afuera. Sélo son posibles y eficaces y pueden adecuar
sus golpes habitando estas estructuras (...) Obrando necesariamente desde el interior,
extrayendo de la antigua estructura todos los recursos estratégicos y econdmicos de la
subversion” (Derrida, 2003: 32)

9 www.rae.es
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“La poesia no me gusta’, de Durand, se carga de un pulso programati-
co nuevo, que surge por contigiiidad. Leemos en el texto de Quevedo:

En los poetas hay mucho que reformar, y lo mejor fuera
quitarlos del todo; mas porque nos quede de quién hacer
burla, se dispensa con ellos; de suerte que, gastados los
que hay, no haya mds poetillas.

Y quedan con este concierto: que de aqui en adelante no
finjan rios sus ojos, porque no somos servidos de beber
lagafias ni agua de cataratas: cada uno llore en su casa si
tiene qué, y muera de su muerte natural sin echar la culpa
a su dama: que hay a veces mas muertes en una copla, que
hay en ano de peste, Y después de habernos cansado, viven
mil aflos mds que por quien morian.

Quitamos mas: que no traten del carro de Apolo, la Aurora,
Filomena, la Parca, Venus, Cupido, ni se quejen de cabe-
llos, ojos, boca de su dama ni digan: Ablanda aquese pecho
endurecido; que si es enfermedad y le tiene aspero, por eso
se permiten médicos y cirujanos que remedien ese mal.

(EN TROoMPA DE FALOPO, N°4).

La lectura del resto es deconstructiva: usa “lo dicho” de la tradi-
cién como aquello que serd usado en su contra. Por eso, el texto de
Quevedo es puesto en didlogo de manera doble: con la poética de
estas revistas pero a la vez en “contra” de otras poéticas, fundamen-
talmente de corte neorromantico, y aca pienso en otras publicaciones
dela época como Ultimo Reino, Xul o La danza del ratén, revistas que
constituyeron los contrapuntos estéticos de La mineta y Trompa de
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Falopo'. Se trata de un ejercicio de ocupacion/flexion de la tradicion,
que aparece como ventrilocuada, es decir, vaciada de su contenido
original y puesta a decir otra cosa.

2.5. Tecnologias de la amistad

La amistad puede pensarse como uno de los topicos privilegiados
de estos dos proyectos. Seguin Syd Krochmalny, en los ailos noventa, en
Argentina, se desarrollan, por fuera de los marcos institucionales esta-
blecidos del Estado y del Mercado, formas novedosas de organizacién o
existencia artistica basadas en la amistad. En este sentido, Krochmalny
se refiere a las “tecnologias de la amistad™". Mas alld de la categoria que
propone Krochmalny, cuyo alcance involucra mas bien ciertos modos
de produccién y relaciones sociales, lo cierto es que el dispositivo de es-
critura independiente pone a funcionar “la amistad” concretamente en
distintos planos: dedicatorias, poemas, epigrafes, citas, propagandas,
anuncios y textos criticos. En La mineta, por ejemplo, aparecen, entre
otros, tres poemas —uno de Rodolfo Edwards, otro de Fabian Casasy el
ultimo de Mario Varela- en los que habria que detenerse:

10 Como explica Edwards: “La mineta surgié en un momento muy particular en
la segunda mitad de los 80. En ese entonces las poéticas que estaban en auge, por lo
menos a mi, no me interesaban mucho: el neobarroco, vinculado a Néstor Perlongher
y a Arturo Carrera; el objetivismo, vinculado al reciente emprendimiento del Diario
de poesia; y el neorromanticismo, vinculado a Ultimo Reino y a poetas como Victor
Redondo y Susana Villalba. En definitiva, predominaba una idea formalista de la
poesia. En ese momento, yo estaba muy influido por mi lectura de Nicanor Parra, de
César Ferndndez Moreno, es decir, por una poética mucho mas popular o como yo
les llamo: poéticas de ente abierto, poéticas que trabajan con la gramatica de la tribu
(...) Y a mi me interesaba mucho eso: sacar a la poesia de la cosa formal, de la torre de
cristal. (...) La idea del nombre [de la revista: La mineta] tiene que ver con la voluntad
de romper un poco con la estética de Ultimo reino, Xul, La danza del ratén, donde
predominaba la concepcion de la poesia como algo aislado de la sociedad”.

11 Syd Krochmalny, “Tecnologias de la amistad” (2007). Disponible en: www.
ramona.org.ar
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Los amigos

mis amigos me preguntan

por mi mirada perdida

como una batalla

—mis amigos son poetas—

ellos dicen

que oigo sin escuchar

que ando con la oreja extraviada
dicen

hasta mi voz les suena diferente
—mis amigos son fonoaudi6logos-
mis amigos

solicitan a mi cuerpo

el paradero de mi cabeza

no sea que me pase lo de Maria Antonieta.

RopoLFO EDWARDS,
en La mineta, N°5 [d]

[sin titulo]

Dos hombres se acarician las manos

y se besan como gladiadores.

Esto sucede en un viejo bar del puerto,
cerca de la Darsena D,

donde los estibadores estan en huelga
y el olor a basura invade todo.
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Uno de los hombres es Constantino Cavafis,
por primera vez en Buenos Aires,

el otro es Osvaldo Bossi,

por primera vez en Alejandria.

FABIAN CAsaAs,
en La mineta, N°9 [b]

Villa José Villas

Mientras cantés “Cool coffee”
la pequena agita los dedos
contra el viento

nadie mas lo sabe.

MARIO VARELA,
en La mineta, N°12 [c]

Los anuncios de reunién que aparecen en la mayoria de los niime-
ros de La mineta, en donde se especifican hora y lugar de encuentro,
conectan directamente con estos textos, cuyas figuraciones de grupo
cruzan la amistad y los afectos con los proyectos de escritura. Asimis-
mo, la amistad conlleva modos de significacién particulares, en tanto
instala un régimen de legibilidad comtn que sélo puede ser codifi-
cado, exclusivamente, por “los amigos”: “nadie mas lo sabe”. De ahi
que las dedicatorias, e incluso las firmas de algunos poemas, muchas
veces se circunscriben al nombre de pila, sin mencion de ningtn ape-
llido. Fabian Casas, por mencionar un caso concreto, aparece muchas
veces como “Fabidn”. Por medio de las figuraciones de “la amistad’,
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también, se instala un sistema de lecturas comunes: asi funciona el
nombre de “Constantino Cavafis” en el poema de Casas y su relacion
imaginaria con Osvaldo Bossi. Mas implicito atin es la mencién de un
verso de Wallace Stevens en un poema de Daniel Durand: “Eramos,
junto con las galas, el elemento/ invisible de nuestro lugar no hecho
visible” (en La mineta, N°12 [a]). Verso que retoma, afios mds tarde,
el mismo Casas, en un poema de Oda (2003)", marcando, de este
modo, la posibilidad de leer en las figuraciones de la amistad, una
serie de préstamos literarios que responden a estas lecturas comunes.

En Trompa de Falopo, los tinicos “espacios publicitarios” estan
destinados a promocionar revistas de amigos, entre las que aparecen,
por supuesto, La mineta y el anuncio de la venidera 18 whiskys. Estos
anuncios marcan no s6lo un régimen de circulacion sino también un
circuito de lecturas acaparadas por la légica de la amistad: aquellos
lectores de Trompa de Falopo son también lectores de La mineta. Al
respecto, es interesante cotejar una cita de Borges que aparece en el
tercer numero de Trompa...:

No escribo para una minoria selecta, que no me im-
porta, ni para ese adulado ente platénico cuyo apodo
es la Masa. Descreo de ambas abstracciones, caras al
demagogo. Escribo para mi, para mis amigos y para
atenuar el curso del tiempo.

En Trompa de Falopo, N°3

» «

12 “Cosas que hace tu bata blanca”. “5. Esa bata puta colgada en el bafo/ es un
invisible elemento de tu ser/ hecho visible” (Casas, 2003b: 31). Mientras que en la
ultima estrofa de “Anécdota de hombres por millares”, el poema original de Stevens,
leemos: “El vestido de una mujer de Lhassa,/ en su lugar,/ es un invisible elemento de
ese lugar/ hecho visible” (Stevens, 1988: 22)
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La inclusién de esta cita hace pensar que “la amistad”, entendida
no sélo como vinculo social productivo sino como modo de circula-
cién y circuito de lectura, se introduce como un gesto verdaderamente
programatico en estas primeras formaciones independientes. Sin em-
bargo, si “mis amigos” designaba, en la cita de Borges, el circulo inte-
lectual en torno a la revista Sur, aqui el circulo ha cambiado y, por lo
tanto, sus reglas constitutivas. Por eso, en el cuarto numero de Trom-
pa de Falopo, como una parodia de la “elite intelectual’, se incluye un
“Dossier” sobre David Wapner, uno de los colaboradores de la revista:

Primero pensamos en Borges, ya estaba. Después en Lu-
gones, para qué. Braden o Perdn, sugirié uno. ;Y si proba-
mos con Syria Poletti? Tampoco. No queda nadie, dijeron.
Queda uno, dije yo. La Trompa de Falopo presenta: Dos-
sier Wapner.

En Trompa de Falopo, N°3

En el “Dossier Wapner” aparece una entrevista en donde se re-
flexiona sobre el funcionamiento del campo poético:

-Te escuché hablar de una teoria de incesto de la poesia.
sTenés ganas de hablar de eso?

-El grupo en el cual se mueven los poetas se reduce a unas
pocas personas que se leen entre si, que se escuchan entre
si. La teoria hablada de los jévenes poetas que buscan con-
senso en los poetas mayores, sobre su real calidad de poe-
tas. Estos poetas mayores legitiman la calidad poética de
los mas jovenes. Toda la critica, todo lo que se dice sobre
la poesia, todas las escuelas literarias, se convierten cada
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vez mas en una ficcidn, en una cosa de familia y convierte
la relacion entre poetas, en una relacién incestuosa, donde
hay padres, hijos, que se aman, se odian, pero siempre en-
tre los mismos integrantes de la familia. Entonces la poe-
sia surge como hija de esa relacion, es una poesia enferma,
con muchos tios, con muchos vicios, y que se convierte
en poesia estéril, con infinidad de problemas genéticos y
malformaciones congénitas.

-A tu criterio: ;Cudl es la mejor revista que se estd hacien-
do en este momento?

-La trompa de falopo.

-Gracias.

En Trompa de Falopo, N°4

En esta lectura del campo poético, aunque el vinculo endogamico
sea rechazado, a la vez, se transforma en la postura adoptada por los
integrantes de la revista, y esto se hace evidente en la marca (parddi-
ca) de autolegitimacion con la que termina la entrevista, marca que
pone en cuestion o, por lo menos, obliga a releer los postulados pre-
vios sobre el campo. En este sentido, se percibe un distanciamiento
con respecto al “mundo de los poetas” y a los problemas inherentes
que describe Wapner; porque si la “teoria del incesto” estd hablando
de las relaciones que se establecen dentro de “una misma familia’, en-
tonces “el grupo de amigos” que se constituye entre los redactores de
Trompa de Falopo y La mineta parece conformar una familia distinta,
autosuficiente, al margen de la Tradicidn, lindante con ella, vecina,
pero a la vez separada; como si copiara sus modos de funcionamiento
pero no compartiera sus mismos valores. De ahi, el sarcasmo con que
se aborda, por ejemplo, el tema del “éxito” literario:

INVERTIR en la TROMPA DE FALOPO es la puerta se-
gura a los manuales de literatura, las aulas de la univer-
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sidad y la agenda telefénica de Bioy Casares. jAnimate!
iComunicate con la TROMPA, que la TROMPA hara de
ti un suceso literario!

En Trompa de Falopo, N°4

De ahi, también, la necesidad de generar un propio sistema de
lecturas criticas. Por eso, el quinto niimero de Trompa... incluye unas
notas sobre el libro La zanjita, de Juan Desiderio:

El ritmo tipo pacman da cuenta de la historia de la época.
Este tono intenso tiene su objetivo, testimoniar la verda-
dera distancia que nos separa 1) de la realidad, 2) del pri-
mer mundo. Asi como el reflejo mecénico es caracteristico
del insecto, lo insoslayable en La zanjita como en Argen-
tina es la tos del extenuado queriendo volverse belleza, he
ahila escasez de adjetivacion y la paciencia con que respi-
ra su autor acentuando el equivoco y la mala leche. (....)
En pugna con el verbalismo se aleja tanto de su amado
Barrio Norte como de sus casi apostoles literarios A. Girri,
H. Armani, A. Carrera, F. Casas, para ser una huella en el
barro vuelta escritura. (...) La zanjita es otra eyaculacién
precoz, se escurre ante cualquier analisis.

En Trompa de Falopo, N°5

En el registro de la resefia parecen articularse cierto tono acade-
micista pero desacralizado, local: es un academicismo “entre ami-
gos”. De ahi las parodias grandilocuentes que comparan el libro de
Desiderio (compuesto por diez poemas breves) con Argentina y el
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ritmo “tipo pacman” con “la historia de la época”; o la némina de
“apostoles”, entre los cuales aparece, incorporado al pasar, el nombre
de Fabidn Casas. Se trata, en definitiva, de eso que Michel Maftesoli
llama “autosuficiencia grupal”: cada grupo es para si mismo su pro-
pio absoluto (Maffesoli, 2004: 171). Por eso, para Maffesoli el aura
del tribalismo se encuentra en posicién de feedback (Ver 2004: 67).
Y esto coincide con las dindmicas que describe Desiderio en torno al
accionar grupal que se manifiesta en Trompa de Falopo:

Durand, Villa... todos tenemos mas de 45 afios y pasamos
por la dictadura. De algo de lo que no se habla, pero que
para mi es fundamental en una generacion, es que se for-
maban tribus urbanas. Y donde mas se formaron tribus
urbanas fue en la dictadura. Porque en los aflos sesenta y
setenta habia una tradicién, en todos los barrios, de que
todos los pibes estaban en la calle. Entonces vos salias del
colegio, tomabas la leche, estudiabas y después te ibas a
jugar a la pelota en la calle. Eso lo hicimos todos. Todos:
tanto Daniel Durand en su Entre Rios, como Dario Rojo
en Mar del Plata o yo aca. Todos jugabamos en la calle.
Callejeros cien por cien. Cuando vino la dictadura, no po-
dias estar en la calle, porque mas de tres personas no podia
haber por el Estado de Sitio. Entonces, esa gente que se
juntaba en la calle empez6 a juntarse en la casa de alguna
persona, de algin amigo. Llevabamos vinilos, escuchaba-
mos rock y leiamos Artaud, Baudelaire...Venimos de ahi,
es decir: venimos de una generacién que, en un momento,
necesit6 armar tribus para que no desaparezcan los vincu-
los de amistad que habia en la calle, que fueron reprimidos
por los milicos. Esa es una realidad que lleva a actuar de
esa manera mas bien tribal. Las generaciones que vienen
de los ochenta no tuvieron eso. Y esa dindmica después se
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ve en nuestros proyectos porque nosotros trabajabamos
muy bien en grupo.

Mas alla de la “experiencia generacional” en comun, es desta-
cable la respuesta social que subraya Desiderio (las reuniones de
lectura y musica) ya que, en algiin punto, estas publicaciones pue-
den pensarse, deciamos mas arriba, como espacios embrionarios de
formacion, espacios en donde los proyectos de escritura personal se
nutren de otros proyectos de escritura y de lectura compartida, que
hacen de la “amistad” no s6lo una figuracién que activa determina-
das ldgicas del sentido sino una practica que se anexa a los modos
de produccion en general.
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