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I. Delimitacion del objeto

La critica de poesia adopta distintas formas y ocupa diversos lugares en el ambito de la
cultura. Sus formas y lugares modelan su propia formulacién y postulan una perspectiva sobre
la poesia misma. Remitirse a un periodo concreto consiste en indagar qué modalidades adopta
el discurso critico en ese escenario y tiempo especificos y, a la vez, en reconocer que las
representaciones de la poesia que circulan a lo largo de la historia no son inalterables, sino
relativas. Explorar sus lugares de circulacién permite verificar el marco y los soportes en
donde se asienta el lenguaje critico.

El objeto de esta tesis se centra en el estudio de las revistas literarias de poesia que
circularon en la década de 1980 en el campo intelectual argentino, en un aspecto en particular:
el ejercicio de su critica. La poética de cada revista implica también una concepcion critica y,
en ese sentido, habria una conexion indelegable entre ambas. Por esa razén estudiar la politica
critica de cada publicacion supone considerar las poéticas que sostuvieron cada una de ellas,
donde se exhibe un linaje, una afiliacion estética.

Las revistas a estudiar serdn abordadas respecto de los marcos culturales en relacion
con los cuales intervienen. Esos marcos se inscriben en dos contextos histdricos precisos: la
segunda mitad de la dltima dictadura militar argentina (1976-1983), que se extiende entre los
afios 1979 a 1983, y el periodo democrético, que comienza en diciembre de 1983. El marco a
considerar se extiende entre 1979 y 1996, afio que remite al décimo aniversario de una de las
revistas analizadas, Diario de Poesia, que por razones que luego desarrollaremos es un punto
de inflexion significativo. En esos diferentes contextos se hace necesario establecer un marco
tedrico de referencia sobre el que sea posible trazar algin punto en comtn. Consideramos que
ese marco corresponde a una teoria de la enunciacion.

Poner a funcionar la lengua por un acto individual de utilizacién produce un
enunciado: es la enunciacion. Consideramos en ella tanto las situaciones en las que se realiza
como las marcas que la llevan a cabo (deicticos, subjetivemas, modalidades). Toda
enunciacion es en si misma una alocucion, plantea o presupone la existencia de un alocutario.
A su vez, de la enunciacién procede la instauracién de la categoria del presente, y de la
categoria del presente surge la del tiempo enunciativo: el presente es propiamente “la fuente
del tiempo”, segiin Emile Benveniste. Es decir, el presente formal explicita el presente
inherente a la enunciacion, que se renueva con cada produccién de discurso. El presente de la

enunciacion pone en evidencia la relacién discursiva con el interlocutor, ya sea éste real o



imaginado, individual o colectivo. Este esquema discursivo plantea, por lo tanto, dos
“figuras” interdependientes, que se vinculan en una estructura de “didlogo”, lo cual supone,
necesariamente, dos protagonistas, los interlocutores de la enunciacién.! Si todo enunciado
presupone una enunciacion y si todo discurso proviene de un yo o de un nosotros que destina
su alocucién a un 7 0 a un ustedes, una revista como lugar textual serd, entonces, un espacio
enunciativo que establece un circuito comunicativo en tanto dmbito de interpelacion a un
publico. En todo enunciado, sea éste de la naturaleza y de la extension que fuere -verbal o no
verbal, una frase o un relato-, es posible reconocer dos niveles: el nivel de lo expresado, la
informacién transmitida, esto es el nivel enuncivo, y el nivel enunciativo, el proceso
subyacente por el cual lo expresado es atribuible a un yo o a un nosotros, es decir, a un
enunciador que apela a un otro.” Las concepciones poéticas de cada revista se verifican en sus
postulados; por lo tanto, seria posible descifrarlas en el conjunto de informaciones explicitas
que se proporciona en el nivel de lo enunciado. Sin embargo, existen presupuestos que
subyacen en lo enunciado y que configuran el discurso de un enunciador colectivo. El rol de
sujeto de enunciacion (que en una publicacién convoca una trama polifénica) aparece aqui
desempefiado por una figura colectiva: el nombre de una revista. Consideraremos aquellas
revistas que por su continuidad y amplitud son las mds importantes del periodo: Ultimo Reino
(1979-1998), Xul (1980-1997), La Danza del Raton (1981-2001) y Diario de Poesia (1986-
cont.).

Ultimo Reino parte de una enunciacién poética romdntica, que adscribe a un programa
y a una tradicion precisas. El romanticismo aleman y el llamado neorromanticismo de los
cuarenta desarrollado en la Argentina fueron las plataformas poéticas y tedricas a partir de las
cuales la publicacién articulé su discurso. Esto se verifica en los primeros nimeros de la
revista; llama la atencion el cardcter homogéneo de su estética. Si bien se puede reconocer
que a lo largo de su trayectoria subsiste una poética romantica, que se verifica tanto en los
textos poéticos como en los textos criticos publicados, es necesario sefialar que
posteriormente Ultimo Reino se abre a nuevas perspectivas poéticas.

Xul erige otra genealogia, que remonta sus intereses a la poesia concreta y
experimental, por un lado, y al neobarroco, por el otro. El punto de encuentro estético podria
sintetizarse en la postulacion de un cédigo diferencial de lectura que se desmarcaba no sélo de

las poéticas existentes en ese momento, sino también de los cddigos de lectura en relacién con

' Cfr. Emile Benveniste, “De la subjetividad en el lenguaje” y “El aparato formal de la enunciacién”,
en Problemas de lingiiistica general I y II, México, Siglo XXI, 1986.
2 Cfr. Marfa Isabel Filinich, Enunciacién, Buenos Aires, Eudeba, 1998.



lo poético. Reformulaba, al mismo tiempo, la nocién de legibilidad, puesto que el hermetismo
propuesto en sus textos era legible con otro c6digo comunicativo, mediante un efecto de
verdad que se oponia a lo ilegible de la lengua oficial, entendiendo por esto tltimo una zona
de ocultamiento que tenia su manifestacion en la censura cultural, ya que lo que no podia ser
dicho no podia ser leido. La tradicién concretista y la tradicion barroca permitieron a Xul
recuperar y formular una reflexion acerca del significante, la dimension fénica y la
disposicion espacial del poema, que cumplieron un rol preponderante en la poética
experimental de la revista, al remontar su genealogia a un extenso recorrido que va de la
poesia de Stéphane Mallarmé, pasando por distintas experiencias de la vanguardia europea
(Tristan Tzara, Antonin Artaud) y latinoamericana (Vicente Huidobro, Oliverio Girondo)
hasta llegar a la experiencia poética brasilefia de los hermanos Haroldo y Augusto de Campos
y de Décio Pignatari, cuyas obras giran en torno a la abolicién del significante convencional.
La enunciacion de La Danza del Raton es la que mds claramente procede a intervenir
en la realidad con el eco de una postura cercana a la nociéon de compromiso, en la que los
“criterios coherentes y las actitudes de ojos abiertos” son postulados como irreductibles.’ La
poesia como discurso capaz de gravitar en lo real se lleva a cabo a través de una concepcion
poética narrativa que, si reivindica alguna tradicion estética, tiene un paradigma en la poesia
norteamericana, en especial en sus corrientes renovadoras y contestarias (Lawrence
Ferlinghetti, poesia negra, poesia chicana) y la poesia de Ezra Pound. La concepcién poética
sostenida por el grupo privilegié su funcién comunicativa. Una suerte de experiencia de lo
cotidiano, un marco que no rescindio el vinculo entre vida y poesia, permitié determinar una
posicion poética que apostaba a “modificar la experiencia histérica de los individuos”.* En
este sentido, el discurso poético se tornaba un medio que pretendia incidir en la realidad y, de
acuerdo con sus postulados éticos, criticaba las contradicciones entre escritura y experiencia
de vida, al mismo tiempo que denunciaba “la hiperactividad a nivel relaciones publicas” de
algunos poetas. Por ese motivo resulta posible acufiar la nocién de “compromiso” como una
dimensién cercana a su orientacion, acaso como una ultima manifestacién de la poesia
argentina en este sentido, en la que los limites politicos de la época comienzan a ser tanteados
y a la vez transgredidos desde una expresion explicita. La nocién cldsica de compromiso
puede resignificarse, pasando del terreno de la narrativa al de la poesia, con un nuevo papel
social para ésta, mediante rasgos que manifiestan una conciencia vital y estética de la

experiencia inmediata. Alli la escritura poética se torna simultineamente un espacio de

3 “Editorial”, La Danza del Ratén N° 1, abril de 1981, p. 3.
* “La Danza del Ratén”, Xul N° 3, diciembre de 1981, p- 49.



denuncia y un indicio de la Historia, aunque el tono asertivo y enfético de los sesenta ya ha
desapaurecido.5 La Danza del Raton puede ser vinculada con Diario de Poesia por adscribir a
cierto uso del lenguaje alejado del énfasis, cercano a la forma realista y con una fuerte
atencién a la poesia norteamericana. Ademds Jorge Fondebrider se consolidard mas tarde
como jefe de redacciéon de Diario de Poesia, proponiendo algunas politicas de lecturas
comunes.

El terreno sobre el que se asentd Diario de Poesia habia sido posible porque diversas
revistas que circularon durante la dictadura elaboraron y mantuvieron un campo de legibilidad
que la flamante revista aprovecho6 en relacion con la existencia de un auditorio receptivo, pero
que, al mismo tiempo, resignific6 de modo notable por su cardcter de publicacién “masiva” y
“periodistica”. La enunciacién de Diario de Poesia no reivindic6 en términos de grupo una
poética univoca o, mejor dicho, la revista fue permeable a una heterogeneidad de distintas
estéticas. Sin embargo, sus estrategias de intervencion adscribieron claramente al objetivismo
como nucleo central de preocupaciones estéticas en un marco contextual distinto al de las
otras revistas, como fue el de los primeros afios del regreso de la democracia. Ello le permitio
una relacion particular con el pasado; la revista fue un soporte de conflictos y polémicas del
ambiente poético que provenian de afios atrds, pero planted una nueva relacion con el publico
y una nueva forma de circulacién de la poesia, al mismo tiempo que propuso un nuevo

conjunto de problemas.

1. Periodizacion

El periodo de estudio de la investigaciéon comprende la década del ochenta, que
concentra una serie de poéticas y debates de la poesia argentina, y que se puede circunscribir a
las siguientes estéticas: el neorromanticismo, el neobarroco, el concretismo y el objetivismo.
La escritura de las poetas (lo que fue llamado la poesia escrita por mujeres) tuvo una gran
importancia en el periodo. Entre otros libros se pueden mencionar Un decir se repite entre

mujeres (1979), de Delia Pasini; Composicion (1982), de Liliana Ponce; Descomposicion

> Jean-Paul Sartre plantea que la prosa tiene un sentido utilitario, es decir, que el prosista “se sirve de
las palabras”; en cambio, “los poetas (...) se niegan a utilizar el lenguaje. (...) El poeta se ha retirado
de golpe del lenguaje-instrumento; ha optado definitivamente por la actitud poética que considera las
palabras como cosas y no como signos”. En este sentido, Sartre libera de todo compromiso social a la
poesia. Sin embargo, La Danza del Raton, que propugna una poesia narrativa, con una fuerte
influencia de la poesia norteamericana, no deja de postular una “funcién” social para la poesia,
diferencidndose en este aspecto del planteo sartreano. Cfr. Jean-Paul Sartre, ;Qué es la literatura?,
Buenos Aires, Losada, 1981.



(1986), de Liliana Lukin; El mundo incompleto (1987), de Irene Gruss; Eroica (1988), de
Diana Bellessi; Madam (1988), de Mirta Rosenberg; per/canta (1990), de Maria Negroni;
Anonima (1990), de Alicia Genovese; La muda encarnacion (1993), de Maria del Carmen
Colombo. Estos libros se situaban en el centro del debate feminista sobre la construccion de
una identidad de mujer. Nuestra investigacion focaliza las poéticas promovidas por las
revistas, y en ninguna de ellas el debate feminista tuvo un alcance sostenido, o que
pudiéramos considerar amplio, pues éste se desarroll en los pliegues poéticos de la época
hasta imponerse como cuestion decisiva respecto de la enunciacion. Considerar que este
debate atraveso el interés real de las revistas en estudio seria escamotear la verdad, porque el
debate feminista en términos tedricos se produjo no por la existencia de estas publicaciones
sino, en general, a pesar de ellas.® Alicia Genovese, a propdsito, afirmaba: “Diseminada en
ubicaciones errdticas la producciéon de las poetas mds bien presiona desde fuera de las
corrientes estéticas marcadas o dentro de ellas sin un lugar central o privilegiado, con una
especificidad poco explorada. Esa ubicacion oscilante, dentro y fuera del sistema de poéticas,
le da a las autoras una identidad extrafia, como si fueran extranjeras dentro de una cultura que
parece agazapada en el concepto de escritura neutra”.”

Para delimitar el objeto es necesario dar cuenta de algunas de las polémicas del
periodo, de las poéticas de cada una de las revistas y de sus diferentes niveles de importancia
e intervencion publica, con el fin de analizar el ejercicio de su critica. En consecuencia,
referirnos al campo literario de los ochenta en la Argentina permitird reconocer el contexto de
la enunciacién de los discursos poéticos y criticos. Para trabajar este aspecto vinculado al
contexto de enunciacidn, resulta ttil tomar como instrumento tedrico y metodolégico la

nocién de campo intelectual, uno de los aportes tedricos centrales de la obra de Pierre

® Sobre el tema véase: Diana Bellessi, “La diferencia viva”, Diario de Poesia N° 9, invierno de 1988,
p- 9, y Tununa Mercado, “Las escritoras y el tema del sexo”, Puro Cuento N° 17, julio-agosto de 1989,
p- 30. Resulta de interés consultar un dossier en el que se observan las representaciones sobre el tema
de un variado nimero de escritoras y escritores a mediados de los afios ochenta (respuestas de Miguel
Briante, Hebe Uhart, Rodolfo Fogwill, Tamara Kamenszain, Jorge Manzur, Beatriz Sarlo, Juan Carlos
Martini, Ana Maria Shda, Luis Gregorich y César Aira): “Las plumas de las mujeres”, Tiempo
Argentino, suplemento Cultura, 7/9/1986. Sobre el tema en el campo de la poesia véanse, entre otros,
un conjunto de articulos de Delfina Muschietti: “Mujeres que escriben: Aquel reino anhelado, el reino
del amor”, Nuevo Texto Critico, Stanford, II, 4, 1989; “Ana Cristina César/Alejandra Pizarnik: dos
formas de utopia”, Travessia N° 6, Floriandpolis, 1992; “O/A: identidad y devenir en la poesia
argentina contempordnea”, en Radl Antelo (ed.), Identidade & Representacao, Universidad de Santa
Catarina, Floriandpolis, 1994; “Doble genealogia, doble firma: la contramdscara en el Affair
Skeffington de Marfa Moreno”, Espacios de Critica y Produccion N° 15, Facultad de Filosofia y
Letras, Universidad de Buenos Aires, 1994. También véase el libro de Alicia Genovese La doble voz.
Poetas argentinas contempordneas, Buenos Aires, Biblos, 1998.

7 Alicia Genovese, “Aspiraciones y suspiros. La poesia argentina de los tltimos afios”, El Cronista
Cultural, El Cronista, 12/4/1993, pp. 1-2.



Bourdieu durante la década del sesenta. Se trata de un sistema de relaciones que incluye la
produccién de bienes simbdlicos, instituciones y de un conjunto de agentes intelectuales
(escritores, editores, criticos, revistas, etc.) con una logica especifica que la rige, dada por la
lucha o competencia por la legitimidad cultural. En el caso que nos ocupa, el campo
intelectual se da en un contexto histdrico y politico donde la nocién misma de produccion
artistica y cultural estaba seriamente sospechada por el aparato represivo del Estado.®
Concebida en el marco de una perspectiva socioldgica, con aportes del marxismo y el
estructuralismo, esta nocién tedrica y también metodoldgica postula una diferenciacion entre
el campo social global y el drea restringida de la esfera cultural. El concepto de campo
cultural estd ligado a la idea de periodizacién que, desde ya, no deja de ser un dispositivo
hermenéutico. El concepto de periodizacién implica coordenadas histéricas y culturales
acotadas y tiende, a pesar suyo, a dar la impresioén de una totalizacién, es decir, una trama de
fendmenos cada uno de los cuales expresa, a su manera, alguna verdad unificada: una visién
del mundo, o un periodo estilistico o un conjunto de categorias estéticas que marcan y
estructuran el periodo en cuestién.” Si bien esa aparente fotalidad no deja de ser una
construccién interpretativa que compromete lo histérico y lo cultural, hay algin elemento de
esa totalidad (creencias, formas de pensamiento, tendencias emergentes, etc.) que resulta un
cddigo o elemento privilegiado que gravita sobre los demds elementos de esa totalidad
construida. Considerar el Estado represivo, y las formas artisticas como lineas discursivas
lanzadas e interpretadas como un proceso de respuesta histérica, es un modo de comprender
esa totalidad que tuvo prolongaciones y coletazos en los primeros afios de la restablecida
democracia. Es necesario recurrir a la bibliografia critica que analiza la circunstancia politica,
social y cultural del periodo. Ello permitird circunscribir la situacién enunciativa de las
publicaciones en el momento en el cual aparecen y circulan, y eventualmente, circunscribir
sus enunciatarios.

Cuando Jurij Tinianov afirmaba que no se consideran jamds los fendmenos literarios

fuera de sus correlaciones, sefialaba que un hecho literario siempre estd en sintonia con otras

¥ Pierre Bourdieu, “Campo de poder, campo intelectual y habitus de clase”, en Campo de poder y
campo intelectual, Buenos Aires, Folios, 1983, pp. 9-35; Campo de poder, campo intelectual.
Itinerario de un concepto, Buenos Aires, Montressor, 2002; Las reglas del arte, Barcelona, Anagrama,
1995. Sobre las nociones tedricas principales propugnadas por el autor, consultar Carlos Altamirano y
Beatriz Sarlo, Conceptos de sociologia literaria, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina,
1993; Alicia B. Gutiérrez, Pierre Bourdieu: las prdcticas sociales, Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina, 1994, y Carlos Altamirano, “Pierre Bourdieu, maitre-a-penser”, Punto de Vista N° 72,
abril de 2002, pp. 1-4.

? Cfr. Marfa Celia Viazquez, “Beatriz Sarlo: una critica moderna”, en Alberto Giordano y Maria Celia
Vézquez (comps.), Las operaciones de la critica, Rosario, Beatriz Viterbo, 1998, pp. 45-65.



series. '’ Aquello que entendemos por poesia de los anos ochenta comprende segmentos o
etapas internas que podriamos individualizar, en parte, sobre la base de una dindmica o l16gica
propia, pero que tiene estrecha relacion con el contexto social y politico. En los momentos de
mayor devastacion politica y social, por ejemplo, la poesia argentina se replegd sobre su
propio cédigo y comenzé a enunciar oblicuamente respecto del mundo circundante,
tramitando la nocion de referente en términos distintos a los de aquéllos sostenidos en el
periodo anterior (que la concebia de una manera recta, donde discurso y acontecimiento
externo no aparecian especialmente problematizados en su vinculo). A través de formas
elipticas, alusivas y laterales, la produccion poética argentina escrita durante la dictadura
reformul6 ese marco discursivo. Podemos caracterizar este marco como el de una crisis de la
representacion realista. El contexto histérico y el contexto social donde se desenvuelve el
discurso de la produccién poética y de la produccidn critica poseen una funcién decisiva pues
entran en conexion a través del lenguaje. La vida social se relaciona con la literatura ante todo
por su aspecto verbal: “Esta correlacion entre la serie literaria y la serie social se establece a
través de la actividad lingiiistica -afirmaba Tinianov-. La literatura tiene una funcién verbal en
relacién con la vida social.”'’ Si construir un corpus y organizar un segmento temporal
supone una operacion que privilegia formas de significar, tipologias y temas ideoldgicos,
concebimos la poesia de los afios ochenta, entonces, menos como un segmento temporal que
como wuna produccién determinada por un conjunto de rasgos verbales.'” Estos rasgos
conforman un corpus discursivo en el que se incluyen textos poéticos, textos criticos y textos
polémicos que le otorgan una impronta caracteristica. Es posible concebir la poesia de los
aflos ochenta como un dispositivo temporal operativo, aun excediendo el previsible segmento
de diez afos. Incluimos en dicho concepto un grupo de problemdticas que determind la

produccién poética y que configurd una suerte de clima estético y critico definidos.

2. Limites y segmentos de la periodizacion

10 Jurij Tinianov, “Sobre la evolucidn literaria”, en Tzvetan Todorov (ed.), Teoria de la literatura de
los formalistas rusos, México, Siglo XXI, 1987, pp. 89-101. Véase también: Jurij Tinianov y Roman
Jakobson, “Problemas de los estudios literarios y lingiifsticos”, en Antologia del formalismo ruso
(seleccion de Beatriz Sarlo Sabajanes), Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1971, pp. 46-
49.

" Jurij Tinianov, “Sobre la evolucién literaria”, op. cit., pp. 97-98.

'2 Cfr. Beatriz Sarlo, “Politica, ideologia y figuraci6n literaria”, en Daniel Balderston y otros, Ficcidn
y politica. La narrativa argentina durante el proceso militar, Buenos Aires, Alianza Editorial, 1987,
pp- 30-59.



En esta periodizacion, los limites temporales estdn establecidos por las llamadas

2

“poesia del sesenta”"” y “poesia del noventa M Las producciones de los afios sesenta y de los
aflos noventa se constituyen como limites porque, si bien establecen vinculos con la poesia de
los ochenta, tienen problemadticas particulares. Hay un momento de pasaje que permitird
comprender su dindmica. En los afios setenta comienza a tramarse un nuevo proceso y
ambiente poéticos. No resulta pertinente hablar estrictamente de una poesia de los setenta,
pues esa década aparece como un periodo transicional entre dos etapas de la poesia argentina.
Por ejemplo, autores como Daniel Freidemberg y Jorge Ricardo Aulicino, calificados en
ocasiones como poetas del setenta, tuvieron verdadera gravitacion en los ochenta, al igual que
otros poetas como Tamara Kamenszain y Arturo Carrera, de otro signo estético, que
comenzaron a publicar en la década anterior."” A causa de un mecanismo interno de la propia
poesia argentina, que venia reformulando los vinculos entre discurso, referente y realidad, y a
causa de situaciones contextuales objetivas, los setenta se convirtieron en una bisagra que
dividié dos épocas para la poesia y, seguramente, para la cultura en general. Santiago
Kovadloff sefialaba que la poesia emergente a principios de los afios setenta percibié el
“derrumbe de los mitos politicos de corte redencional” y comenz6 a percatarse del
“agotamiento de los recursos provenientes del coloquialismo extremo” y, como consecuencia
de esto, empezd a verificarse un “repliegue auto-critico de la poesial”.16 A su vez, Aulicino
afirmaba que en “los comienzos de los 70 habia comenzado un replanteo del coloquialismo,
que era la corriente principal en este terreno. Ese replanteo iba por dos vias: la revalorizacion
de poetas como Joaquin Giannuzzi y Alberto Girri, por un lado, y de la poesia neorromantica

de los 40, por otro”."’

3 Sobre la poesia del sesenta, entre otros, véanse El '60. Poesia blindada (selecciéon de Rubén
Chihade; prélogo de: Ramoén Plaza), Buenos Aires, Ediciones de Gente Sur, 1990; Ana Porrda
(comp.), Traficando palabras. Poesia argentina en los mdrgenes, Buenos Aires, Libros del
Quirquincho, 1990.

4 Sobre la poesia del noventa, entre otros, véase Anahi Mallol, El poema y su doble, Buenos Aires,
Simurg, 2003.

5" Andrés Avellaneda, “Poesia argentina del setenta”, La Danza del Raton N° 6, diciembre de 1984,
pp- 28-34. Estos poetas habian publicado a fines de los sesenta y en los setenta: Tamara Kamenszain,
De este lado del Mediterrdneo (1973), Los No (1977); Daniel Freidemberg, Blues del que vuelve solo
a casa (1973); Jorge Ricardo Aulicino (con la firma de Jorge Ricardo), Reunion (1969), Mejor matar
esa lagrima (1971) y Vuelo bajo (1974); Arturo Carrera, Escrito con un nictografo (1972).

'® Santiago Kovadloff, “La palabra némade”, en Lugar comiin, Buenos Aires, Ediciones El Escarabajo
de Oro, 1981. Este texto es el prélogo a una antologia de textos de los siguientes poetas: Guillermo
Boido, Daniel Freidemberg, Irene Gruss, Tamara Kamenszain, Santiago Kovadloff, Francisco
(Pancho) Mufioz, Marcelo Pichon Riviere y Jorge Ricardo Aulicino. Hubo una antologia previa que
incluia a algunos de estos autores: Los que siguen, Buenos Aires, Noé, 1972.

7 “E] grito templado. 25 afios de poesfa argentina” (dossier), respuesta de Jorge Ricardo Aulicino,
Oliverio N° 13, 2006, p. 20.
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La poesia caracteristica de los sesenta -para ser precisos, una parte significativa de ella
0, mejor, el estereotipo con la que se cristalizd, pues obras poéticas como las de Lednidas
Lamborghini (Al piblico [1957]; Didlogos I y II [1960]), Juan Gelman (Los poemas de
Sydney West [1969]) y Juana Bignozzi, (Mujer de cierto orden [1967]) generaron una
productividad que excedia los prejuicios mds usuales acerca de aquella produccién—18 empieza
a resquebrajarse por razones exclusivamente estéticas. Sin embargo, a mediados de los afios
setenta, un acontecimiento histérico como el golpe militar acelerard definitivamente la
configuracién del discurso poético que la sucedid. En verdad, en los inicios de la década
comienza a tramarse un nuevo proceso poético en relacion con la figuracion. Se perciben
algunos rasgos como el progresivo desinterés por la poesia de personajes o tipos locales y los
temas costumbristas, el abandono del énfasis emocional, la concepcién del contenido del
poema como un hecho o acontecimiento que va configurdndose en el transcurso de su propia
realizacién y no sujeto a un asunto previo, la incorporacion de férmulas discursivas que
exploraban lo paraddjico, y que se vinculaban con una concepcién de la realidad percibida
como indeterminacién e imponderabilidad. En la década anterior, el ambito politico se habia
impuesto de tal modo sobre las demads esferas simboélicas que redujo frecuentemente la
valoracién de la literatura a su fijacioén con el referente y a su significado explicito. Cierto
realismo fuertemente impregnado por el “mensaje” politico habia sido ampliamente
hegemonico entre la produccién poética de entonces (textos de César Fernandez Moreno,
Horacio Salas, Julio Huasi, Luis Luchi, Ramo6n Plaza, Eduardo Romano, Roberto Santoro,
Alberto Szpunberg), y quienes escaparon de esta caracterizacién aparecieron, muchas veces,
estigmatizados como poetas tradicionales y hasta reaccionarios ideoldgicamente. Si a
principios de los ochenta textos como Austria-Hungria (1980) y “Caddveres”, de Néstor
Perlongher, y “Muda desaparicién”, de Victor Redondo, problematizaron la cuestién de cémo
contar el horror desde la poesia en otros términos respecto del periodo anterior y se
interrogaron implicitamente acerca de las relaciones entre los discursos politico y poético con
una perspectiva que no los tornaba equivalentes o andlogos entre si, eso fue posible porque

hubo un periodo transicional que construyé las condiciones de posibilidad de esa reflexion

'8 Un ejemplo de este prejuicio se verifica en las palabras de Horacio Armani: “En la década del *60
surgieron tendencias de caricter diverso, pero predominaron aquellas en que lo social y una bisqueda
de los caracteres esenciales de la nacionalidad se destacaban como una apertura mds amplia de
temadticas ya existentes. Sin embargo, no se puede afirmar que se trate de movimientos orginicos;
aunque muy publicitada, esta promocion fue la que ofrecié més escasos y pobres resultados, al punto
que ni siquiera podria citarse un nombre valedero.” En Horacio Armani, “Apuntes para una historia de
la poesia argentina del siglo XX”, en Antologia esencial de poesia argentina (1900-1980), Buenos
Aires, Aguilar, 1981, pp. 28-29 [pp. 7-35].
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que se desarroll6 en los setenta.'” A principios de esa década, las maneras realistas se hallaban
en actividad dentro del campo poético como formulaciones discursivas nacidas en el pasado,
pero que audn constituian un efectivo elemento del presente. La nocién de compromiso fue una
forma residual que se hallaba todavia vigente, por ejemplo, en la dltima poesia de Francisco
Urondo. Pero un nuevo modo de realismo, germen virtual de lo que luego se llamard
objetivismo, se esbozaba en la nueva produccién poética, en la que a un mundo desencantado
no se le oponia la voluntad -rasgo sobresaliente de la poesia comprometida- sino una
progresiva percepcion que manifiesta dificultad para incidir sobre el mundo, en tanto éste se
tornaba una barrera o un muro infranqueable.”’ A diferencia del discurso poético dominante
en los sesenta, en las nuevas formas de realismo no estaban presentes, por decepcién o por
conciencia de la imposibilidad, la voluntad de transformacién ni la concepcion de que la
poesia era un instrumento de cambio social. En los nimeros de la revista rosarina El Lagrimal
Trifurca (1969-1976), en los libros ya citados de Freidemberg y Aulicino, y en los poemas de
Irene Gruss, Francisco (Pancho) Mufioz, Santiago Kovadloff, Marcelo Pichon Riviere
incluidos en las antologias Los que siguen (1972) y Lugar comiin (1981), se distinguia un
discurso realista pero ya sin la estridencia contestataria que predominaba en la produccién
poética previa. En todo caso, si el lenguaje incide en lo real, lo hace de modo distinto a como
se lo habia concebido, pues lo que entrard progresivamente en crisis es el concepto de
mimesis. Resulta de interés el balance que Jorge Ricardo [Aulicino] realizaba de ese periodo

al que podemos denominar de pasaje y de transicion:

Desde fines de 1971 a fines de 1972, apareci6é en Buenos Aires El Juguete Rabioso, a
cuya redaccion perteneci, y en cuyas paginas convivieron De Lellis y Dylan Thomas,
la reivindicacion de la ficcidn y la exhortacidn politica. Esa revista fue el palido reflejo
de un grupo que comenzd escribiendo bajo el ala tutelar del populismo mas o menos
ilustrado y que se enriquecié con el aporte de otras gentes, provenientes de otras
experiencias. Esta gente public6 en 1972 la antologia Los que siguen, cuya variedad
poética es indudable y que esquematicamente podria ser definida como una mezcla en
partes iguales de nacional-populismo, surrealismo y poesia metafisico-existencial. Este
grupo es el heredero de la crisis, como lo es en Rosario, por ejemplo, la gente de El

19 Néstor Perlongher, Austria-Hungria, Buenos Aires, Tierra Baldia, 1980. “Caddveres” es un poema
que habia sido publicado en Revista de (poesia) N° 0, abril de 1984, pp. 11-13; estd incluido en
Alambres, Buenos Aires, Ultimo Reino, 1987. “Muda desaparicién” es un poema que habia sido
publicado en la revista Ultimo Reino N° 8/9, abril/septiembre de 1982, pp. 3-5; estd incluido en Circe,
cuaderno de trabajo 1979-1984, Buenos Aires, Ultimo Reino, 1985.

0 Francisco Urondo, Poemas pdstumos (1970-1972) y Cuentos de batalla (1973-1976), en Obra
poética, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2006. Sobre el tema del objetivismo, véanse Daniel
Freidemberg, “Estudio preliminar” a Daniel Samoilovich, Rusia es el tema, Buenos Aires, Libros de
Tierra Firme, 1996, pp. 7-23, y la entrevista de Osvaldo Aguirre a Daniel Garcia Helder: “Daniel
Garcia Helder. Episodios de una formacién”, Punto de Vista N° 77, diciembre de 2003, pp. 19-26.
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Lagrimal Trifurca 'y La Cachimba, como lo son en otros lugares del pais, y sin grandes
diferencias que justifiquen una dicotomia ciudad-interior, poetas de alrededor de los
treinta afios. Pero algunas revistas o grupos nacen todavia sobre la onda expansiva del
sesenta. Contienen ya una voluntad de cambio, de replanteo, pero atin son productos
de aquellas experiencias y muchas veces no las trascienden.”!

A pesar de su estética pretérita, lo emergente, paraddjicamente, también fue una
tendencia estética contraria, el neorromanticismo, que recogia selectivamente la tradicion
poética de los cuarenta, a través de la revista Nosferatu, dirigida por Enrique Ivaldi y Mario
Morales, fundada en el afio 1972. Formaron parte del consejo de redaccién Jorge Zunino y
Maria Julia De Ruschi Crespo, y colaboraron, entre otros autores, Juan José Ceselli,
Guillermo Martinez Yantorno, Alfonso Sold Gonzdlez, Olga Orozco, Cristina Pifia, Victor
Redondo. Su duracién fue de agosto de 1972 hasta marzo de 1978, periodo en el que se
publicaron doce nimeros.”* Esta poesia emergente parecia tener conciencia de su autarquia
como discurso lirico despojado de la referencia inmediata de la Historia. La poesia se
despegaba, asi, de cualquier lastre que la atara a algin aparato ideolégico-politico. Nosferatu
es el mas acabado ejemplo de esa concepcidon autondmica, en la que un extremado lirismo
conjuraba cualquier indicio de manifestacion social explicita. En los libros de Mario Morales,
Victor Redondo, Maria Julia De Ruschi Crespo, Horacio Zabaljduregui y Jorge Zunino, entre
otros, se verifica la elaboracién de una trama discursiva que posibilitd una estética de la
autonomia del arte.*

La periodizacion, entonces, segin lo considerado anteriormente, tomard como

referencia tres segmentos:

a) Un primer segmento, que va de 1972 a 1978. En el afio 1972 se funda la revista

Nosferatu, que se cierra en 1978. En 1972 se publica ademds una antologia que aludia con su

?! Jorge Ricardo [Aulicino], “Balance y perspectivas”, Xul N° 1, octubre de 1980, p. 16 [pp. 11-17].

*2 Véase sobre “lo residual” y “lo emergente” Raymond Williams, “Dominante, residual y emergente”,
en Marxismo y literatura, Barcelona, Peninsula, 1980, pp. 143-149.

» Marfa Julia De Ruschi Crespo: Polvo que une, Madrid, Ediciones Cultura Hispanica, 1975; Et
amava, Caracas, Zona Franca, 1979, y Artemis cantando, Artemis, Caracas, Monte Avila, 1982; Victor
F. A. Redondo: Homenajes, Buenos Aires, Ultimo Reino, 1980; Jorge Zunino: Noches, Buenos Aires,
Castafieda, 1980: Islas, Buenos Aires, Ultimo Reino, 1981; Cruzada de las delicias, Buenos Aires,
Ultimo Reino, 1992, y La torre de los crepiisculos, Buenos Aires, Ultimo Reino, 1995; Horacio
Zabaljauregui: Fragmentos érficos, Buenos Aires, Ultimo Reino, 1981; Mario Morales: La Cancion
de Occidente, Buenos Aires, Ultimo Reino, 1981. Es interesante el dltimo libro publicado por
Morales, En la edad de la palabra (Buenos Aires, Ultimo Reino, 1986), pues, siendo un autor
fundamental en la constitucién del neorromanticismo en nuestro pais, empieza a explorar un lenguaje
coloquial, lejos de la grandilocuencia y el lirismo iniciales. Su muerte parece haber dejado trunca una
indagatoria que lo empezaba a llevar hacia otra direccién poética.
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titulo a los poetas que sucedian a los de la generacion anterior, Los que siguen, caracterizada
en parte por un tono realista, pero distinta en sus términos respecto de la produccién de la
etapa previa, y que tendrd vinculos con otra antologia posterior, Lugar comiin (1981), y con
los libros de Jorge Ricardo [Aulicino], Daniel Freidemberg y Guillermo Boido, entre otros,
publicados durante la década. En ese tramo, se organiza una nueva estructura literaria en el
campo de la poesia, en la que conviven dos tendencias bien diferenciadas, el
neorromanticismo y el realismo, pero articuladas por una nueva relacién con la lengua.**

b) Un segundo segmento va de 1979 hasta 1986. En dicho lapso, a partir de las
polémicas suscitadas en torno a la revista Ultimo Reino, verdadera sucesora de Nosferatu, y
fundada precisamente en el afio 1979, se producen tensiones y conflictos entre tendencias
poéticas diversas: el neorromanticismo, el neobarroco y el realismo o coloquialismo. Es el
periodo de una fuerte intervencion de revistas fundadas recientemente, como Xul, La Danza
del Raton y la ya citada Ultimo Reino, que ademds de pregonar estéticas diversas, y hasta
opuestas, protagonizaron fuertes disputas en el campo cultural mediante la publicacién de
textos criticos y la realizacién de debates desarrollados en dmbitos diversos. Este segmento se
da en un contexto politico e histérico particularmente problematico, el cual se filtra en las
polémicas sostenidas por las publicaciones, que en parte se desarrollaron en los finales de la
dictadura. De algiin modo, los poetas comenzaron a cuestionarse en qué consistié poetizar
durante un momento histérico de represion. Las respuestas estéticas no dejaron de constituirse
en manifestaciones ideoldgicas respecto de la poesia. En los albores de la democracia, dichas
polémicas resultaron especialmente virulentas, pues en un ambito de mayor libertad
comenzaron a circular “pases de facturas” y graves acusaciones respecto de las actitudes del
pasado.

¢) Un tercer segmento va de 1986 hasta 1996. Comienza con el primer nimero de
Diario de Poesia, cuando la gravitacion de las demads revistas empieza a languidecer, hasta su
décimo aniversario. Alrededor de esa fecha liminar (1996), se da la emergencia de una nueva
tendencia poética, lo que determina las fronteras de esta segmentacion, y que ha sido llamada
“poesia del noventa”. Esta tendencia comienza a ocupar el escenario poético, en parte como

resultado de un largo trabajo critico de la propia Diario de Poesia que habia construido las

> Con la firma de V. A. R., en una resefia publicada en Clarin Cultura y Nacién, se aludia a la
evolucién realista en la poesia argentina de los afos setenta en estos términos: “Jorge Ricardo
Aulicino ha ido desprendiéndose de una pesada carga de ‘lenguaje popular’. (...) La evolucién de
Aulicino, tanto en el lenguaje como en una manera distinta de entender o representar el dolor, es uno
de los paradigmas del camino que siguen o tratan de seguir sus compafieros de generacién” (V. A. R,
“Reinventar la realidad”, Clarin Cultura y Nacion, 12/4/1984, p. 5).
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condiciones de posibilidad para la consagracion y la difusiéon de autores como Fabidn Casas,
Gabriela Saccone, José Villa, Santiago Llach, Martin Gambarotta y Washington Cucurto,
entre otros, representantes de una nueva generacidén poética; también a través de dos
antologias fundamentales como Poesia en la fisura (1995) y Monstruos (2001), organizadas
por Daniel Freidemberg y Arturo Carrera, respectivamente.”> A su vez, Leénidas
Lamborghini y Joaquin Giannuzzi, de indudable gravitacion en la llamada poesia del noventa,

.2

formaron parte de un “canon tardio” y fueron reconocidos y resignificados por Diario de
Poesia en una operacién de consagracién de sus obras poéticas.’® En este lapso que
denominamos tercer segmento (1986-1996), la revista Diario de Poesia habia sido el soporte
continuado de las polémicas de antafio. Con la irrupcién de la publicacién, comenzaron a
atenuarse las estéticas neorromantica y neobarroca, y Diario de Poesia ocupd el centro de la
escena poética argentina al proponer un nuevo canon poético: el objetivismo. Su funcién fue
doble: se hizo cargo criticamente de las lineas poéticas anteriores a la fundacién de la revista,
convivid en parte con ellas, pero al mismo tiempo fagocit6 esas estéticas a favor de una nueva
linea poética. Planteamos como hipétesis que la revista Diario de Poesia, que comenzd a
editarse durante el periodo democritico, en su primera etapa -un complejo proceso que
incluye sus primeros diez afios-, pertenece a ese mismo clima cultural y a ese mismo sistema
de debates e ideas estéticas en conflicto. Por ejemplo, prolonga las disputas acerca del
neorromanticismo y del neobarroco a partir de un conjunto de textos criticos polémicos (los
articulos de Daniel Garcia Helder [1987] y Ricardo Ibarlucia [1988], entre otros) que le
habilita proponer una poética (el objetivismo) que, en gran medida, fue deudora y
continuadora de algunas propuestas estéticas previas vinculadas al realismo. Desde este punto
de vista, su huella fue culturalmente significativa porque atraves6 una época, estableciendo un
programa de lecturas, un canon y un modo de concebir la poesia y la critica que, mas que

rechazar explicitamente otras estéticas, fue el soporte de debates que las incluian en el interior

» Acerca de “la poesia del noventa”, ademds del texto ya citado de Anahi Mallol, EIl poema y su
doble, op. cit., véase un texto de Ana Porrda que analiza las antologias sefialadas: “Notas sobre la
poesia argentina reciente y sus antologias”, Punto de Vista N° 72, op. cit., pp. 20-25. Las antologias
mencionadas son: Daniel Freidemberg (seleccion y prélogo), Poesia en la fisura, Buenos Aires,
Ediciones del Dock, 1995, y Arturo Carrera (seleccidn y prélogo), Monstruos. Antologia de la joven
poesia argentina, Buenos Aires, Fonde de Cultura Econémica, 2001. Véase también, sobre ambas
antologias: Jorge Monteleone, “Poesia joven. Sobre: Poesia en la fisura, Selecciéon y prélogo de
Daniel Freidemberg, Buenos Aires, 1995, Pdgina/12, Suplemento Cultural, 4/2/1996. Y Jorge
Monteleone, “La ‘poesia joven’ es un oximoron. Sobre la antologia Monstruos”, Diario de Poesia N°
60, verano de 2001, pp. 32-33.

* Jorge Monteleone, “Figuraciones del objeto. Alberto Girri, Joaquin Giannuzzi, Hugo Padeletti,
Hugo Gola”, en Sylvia Saitta (dir.), El oficio se afirma, en Noé Jitrik (ed.), Historia critica de la
literatura argentina, Buenos Aires, Emecé, 2004.
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de la publicaciéon mediante el conflicto y la polémica, y en el que logré imponer un programa
constituido a lo largo del tiempo como faro a partir del cual pensar y enunciar critica y
poéticamente.

En el reconocimiento y la construccién de esta periodizacion, esta tesis se centra en el
estudio de los dos ultimos segmentos a través del andlisis de los discursos criticos de las

revistas mencionadas, en una suerte de correlacion dindmica entre poesia y critica.

3. La enunciacion critica de las revistas

En relacion con el objeto de esta tesis, concebimos la nocién de discurso critico como
el conjunto de géneros discursivos (resefias bibliograficas, articulos, editoriales) incluidos en
las revistas mencionadas, que modelan una poética y proyectan una ideologia, y que tiene
fluctuaciones que denominaremos mds adelante intrinsecas, extrinsecas e intermedias.”’ La
nocion de discurso critico de una revista se vincula con las marcas estéticas caracteristicas que
permiten inferir la imagen que da de si la publicaciéon. Toda revista literaria es una
enunciacion polifénica. Un macroenunciador pone en juego multiples enunciadores a través
de procedimientos de cita. Cuando uno de los miembros del consejo de redaccion de la revista
firma un texto, es €l como sujeto discursivo quien se hace responsable de las palabras que la
nota contiene, pero la revista impregna, de algin modo, dicho texto de una marca ideolédgica y
estética que la configura y orienta en una direccion determinada. La enunciacién critica de
una revista reenvia a su poética pues un marco de ideas estéticas conforma su base de
sustentacion.

La nocién de poética posee una larga tradicién. En sus inicios, con este término se
postulaba la intenciéon de establecer reglas generales, y estudiar y comparar modelos para
reconocer los principios de los textos literarios. La nocién de “poética” remite, en el contexto
de la cultura occidental, inevitablemente a Aristételes, quien en el siglo IV a. C. design6 con
este vocablo el primer “estudio metddico” que ensayd consideraciones concernientes a las
artes de “imitacion”, circunscribiéndose al “arte que imita por medio del lenguaje”. El término
referia el primer tratado sistematico acerca del artificio ficcional mediante el uso del discurso,
es decir, caracterizaba el arte de crear apariencias (mimesis). A diferencia de Platon,

Aristoteles percibe que la mimesis no desfigura la verdad o, mejor, directamente descarta su

*7 Para indagar el desarrollo de la nocién de ideologia, véase “Ideologia”, en Raymond Williams,
Marxismo 'y literatura, op. cit., pp. 71-89. También véase Terry Eagleton, Ideologia. Una
introduccion, Barcelona, Paidds, 1997.
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vinculo con el mundo de las Ideas-arquetipo. Lo que favorece dicha nocién es la comprension
de un orden formal y la construccidn interna y general del texto. El texto de Aristoteles,
titulado precisamente Poética, investiga los modos con que se presenta la creacion, los
medios con que se lleva a cabo el acto creador y los objetivos perseguidos.”® El autor
intentaba una caracterizacion de los distintos géneros (epopeya y drama; tragedia y comedia;
poesia) y enunciaba los recursos que cada uno de ellos utilizaba “con mayor frecuencia y
eficacia”. La nocién de poética, entonces, puede concebirse como una exposicion de los
“principios generativos a los que debe responder inevitablemente cualquier texto™.”’

El término “poética” parece remitir exclusivamente al dominio de la poesia, dada la
comun semdntica derivada del concepto de poieo. Sin embargo, como vimos, se extiende a
otros géneros. Es comun, y ademads pertinente, que se hable, por ejemplo, de una “poética de
la novela” o de una “poética del relato policial clasico o inglés”. Por lo tanto, el término
trasciende el acotado circulo de la poesia y se prolonga a los principios o ideas que sostienen
también otro tipo de textos.

La palabra “técnica” procede de la voz griega tejné, “arte”. En el caso de Aristételes,
la palabra “poética” es arte y técnica: “habilidad orientada hacia un objetivo, la belleza;
conducta ordenada de sucesivos actos encaminadores de ideas, sentimientos, imdgenes,
representaciones, intenciones y referencias, en busca de una utilidad concertadora de placer y
ensefianza”.

El hecho de que el “arte de crear apariencias por medio de la palabra” fuera abordado
para su andlisis con el término “poética” determind que tal denominacion prosperara para
titular tratados diversos acerca de él. Posteriormente a Aristoteles, entonces, con el concepto
de “poética” se puede consignar, al menos, dos acepciones: 1) la de tratado descriptivo, sin
practica creadora, preferentemente expositivo, didactico, escrito en prosa o en verso, muchas
veces de naturaleza normativa; 2) la de creacién que, al mismo tiempo que expone y ensefia,
cumple el acto creador, al valerse de los recursos proporcionados por el género poético

Z b 13 Z4t 31 Z : z Z
postulado; serd lo que se denomina una “metapoética”.”” A propdsito, Paul Valéry sostenia

que

2 Véase Aristoteles, Poérica, Madrid, Aguilar, 1979, p. 57.

2 Jaime Rest, “Poética”, en Conceptos fundamentales de la literatura moderna, Buenos Aires, Centro
Editor de América Latina, 1979, p. 124 [pp. 123-124]. Véase también M. H. Abrams, “Las teorias
miméticas”, en El espejo y la ldmpara. Teoria romdntica y tradicion critica acerca del hecho literario,
Buenos Aires, Nova, 1962, pp. 19-28.

3% Radl H. Castagnino, “Las poéticas”, en Fenomenologia de lo poético, Buenos Aires, Plus Ultra,
1980, p. 152 [pp.150-158].

3! Cfr. Rail H. Castagnino, Fenomenologia de lo poético, op. cit..
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la palabra “Poética” no despierta ya mds que la idea de prescripciones molestas y
anticuadas. He creido pues retomarla en un sentido que mira a la etimologia sin osar
no obstante pronunciarla “Poiética”, de la cual la fisiologia se sirve cuando habla de
funciones hemotopoiética o galactopoiética. Se trata, en fin, de la nocién totalmente
simple de hacer la que quisiera expresar. El hacer, el poiein, del cual quiero ocuparme,
es aquel que culmina en alguna obra y que quisiera restringir en seguida a ese género
de obras que se ha convenido en llamar “obras del espiritu”. Son aquellas que el
espiritu quiere hacer para su propio uso, empleando para ese fin todos los medios
fisicos que le pueden servir.*>

En el caso de la primera acepcion, reconocemos a lo largo de la historia de la literatura un
conjunto de tratados descriptivos destinados a fijar ciertos principios escritos por “tedricos” o
“pedagogos”, en algunos casos, y por ‘“creadores”, en otros. Por ejemplo, en la cultura
occidental podemos mencionar Abrége de [’art poétique de Ronsard, la Poética (1613) de
Tommaso Campanella, o el célebre Art Poétique (1674) de Nicolds Boileau, escrito en verso.
En la produccion literaria francesa del siglo clasicista, se pueden nombrar los prélogos que
desarrollaron teoria poética, como los pertenecientes a Corneille, Racine y Moliere, o la
produccién tedrica del romanticismo aleman, debida en gran medida a los escritos de los
hermanos Schlegel y Novalis. Otras poéticas que merecen nombrarse son Laocoonte o los
limites de la pintura y de la poesia (1776) de Gotthold Lessing, la Biographia Literaria
(1817) de Samuel Taylor Coleridge, la Defensa de la poesia (1821) de P. B. Shelley, o la
conferencia o “Primera Leccion” dictada por Paul Valéry al hacerse cargo de la Cétedra de
Poética en el Colegio de Francia en 1937, conocida como Introduccion a la Poética.

Sin embargo, existen también las llamadas “Artes poéticas”, que son poemas que
postulan determinados principios con el fin de explicitar las ideas estéticas que sustentan la
escritura del autor.™ Se trata de aquellos textos que despliegan un programa estético en teoria
y practica simultdneas. Es decir, no sélo se esboza un programa de poesia, sino que se lo
realiza y exhibe al mismo tiempo. En ese sentido, los autores ensayan procedimientos
poéticos sincronicamente al momento de su sistematizacion. Ademds de su designaciéon como
artes poéticas, estos textos poseen un caracter metapoético. En algunos casos, estas artes
poéticas aparecen solamente esbozadas, como por ejemplo, circunscribiéndonos al ambito
literario hispanoamericano, el poema nimero V de Versos sencillos (1891) de José Marti, “Yo

persigo una forma...” de Rubén Dario, o “Intensidad y altura” de César Vallejo. A modo de

32 Paul Valéry, Introduccion a la Poética, Buenos Aires, Rodolfo Alonso Editor, 1975, p. 28.
% El enunciado “arte poética” es citado por Aristételes, quien inicia su libro de este modo: “Vamos a
hablar del arte poética” (Poética, op. cit., p. 57).
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ejemplo, veamos un fragmento del poema de Marti en el que describe las caracteristicas de su
poesia y el espiritu que la anima: “Si ves un monte de espumas, / es un verso lo que ves: / mi
verso es un monte, y es / un abanico de plumas.//Mi verso es como un puiial / que por el puiio
echa flor: / mi verso es un surtidor / que da un agua de coral.”** Sin embargo, hay otros textos
que se denominan a si mismos, precisamente, “Arte poética”. Es el caso del poeta chileno
Vicente Huidobro, quien en su plaquette El espejo de agua (1916) public6 un poema con
dicho titulo, con el que sentd las bases de la poética creacionista.”

Adoptamos el término “poética” teniendo en cuenta esta ultima acepcidn, pero
aplicada al campo de las publicaciones o revistas literarias, de las cuales se deriva una serie de
principios estéticos que la sustentan. Con el término “poética” referimos el conjunto de
nociones estéticas y el conjunto de presupuestos tedricos y/o programéticos que conforma el
ideario de una revista de poesia de modo explicito e implicito, y que tiene consecuencias en la
produccién de su discurso critico. Desarrollaremos de manera mds amplia estos aspectos
atinentes a la critica y a la poética en el siguiente capitulo. Por otro lado, las revistas literarias
poseen funciones especificas que presupone una dimension critica y que es posible delimitar
en el campo intelectual:

a) la configuracion de un publico;

b) la consagracion de una estética;

c) la elaboracion de un canon a través de la disputa con otros sistemas de consagracion,
como son la universidad, la escuela, las editoriales, los suplementos culturales, otras
revistas;

d) el ejercicio de la polémica y la construccién de un debate (implicito o explicito) que se
establece cuando se elabora un espacio estético determinado con el fin de revisar y/o
socavar determinados postulados criticos de la historia literaria;

e) el ejercicio de la critica que, cuando se ejercita en una revista de poesia, generalmente,

se ve impregnada de la estética que pregona.

4. Metadiscurso

3* José Marti, Versos sencillos, en Obra literaria, Caracas, Ayacucho, 1978, p. 25.

¥ Véase “Arte poética” de Vicente Huidobro. Acerca de un andlisis de los “manifiestos” de Vicente
Huidobro, y de los movimientos vanguardistas en general, véase la introduccién de Hugo J. Verani en
Las vanguardias literarias en Hispanoamérica (Manifiestos, proclamas y otros escritos), México,
Fondo de Cultura Econémica, 1990, pp. 9-55. Véase el poema “Arte poética” de Vicente Huidobro en
la pagina 205.
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(Es posible hablar sobre la poesia? ;COmo es que un discurso en apariencia
irreductible como el poético puede establecer una apertura hacia otro discurso como el
critico? ;Qué hace del discurso critico de poesia un fendmeno discursivo particular? Es
posible historiar estas preguntas y es licito preguntarse de qué modo se puede enunciar
criticamente sobre la poesia. Si eso es factible, habria que distinguir también los marcos de
enunciacion, es decir, las condiciones que hacen posible un discurso acerca de la poesia.
Postulamos que enunciar criticamente desde una revista de poesia implica una cierta
particularidad, que no es comparable a enunciar desde otro dmbito. También postulamos que
el soporte textual condiciona la recepcién, segin los términos propuestos por Roger
Chartier.* Los soportes en los que se hallan los textos producen determinados significados.
Los textos estdn revestidos de un nuevo estatuto cuando cambian las formas en las que se
realiza la lectura. De modo que el objeto revista es un soporte critico en si mismo, en su modo
de intervencion particular, pues la materialidad y las pricticas de lectura establecen la
produccion del sentido. La enunciacién en el dmbito de una revista implica, entonces, una
interaccién entre los presupuestos criticos y la poética de la publicacién. Esta suerte de
intercambio modela un discurso y verifica una direccién en la eleccién del objeto.

(Qué es lo que determina en el discurso critico de poesia su particularidad? Es
necesario, para ello, sefialar que el discurso poético en un momento de la modernidad se
repliega en su propia especificidad. Un metadiscurso empieza a privar sobre un discurso que,
si bien puede designar un referente, ya le resulta imposible hacerlo si no es a través de un
conflicto. La poesia moderna presenta desde Charles Baudelaire en adelante problemas

basicos en relacion con la posibilidad de enunciar algo acerca de ella en tres niveles:

a) En el referencial, el discurso de la poesia moderna deja de tener un caracter
instrumental y comunicacional transparente, y plantea su relacién con el
referente en términos de opacidad. Como el discurso no designa de modo
recto el referente, se produce un conflicto de designacién; el discurso
poético erige un referente para no hablarnos de €l sino de su relacién para
con é1.”

b) En el del sujeto que enuncia, los términos que describen al sujeto de

enunciacion suelen ser la escision, la fragmentacion y la ruptura de un

% Roger Chartier, El orden de los libros, Barcelona, Gedisa, 2000.

37 Respecto de la nocién de referente, véase “El equivoco del referente” y “El significado como unidad
cultural”, en Umberto Eco, La estructura ausente. Introduccion a la semiotica, Barcelona, Lumen,
1983, pp. 76-84.
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estatuto homogéneo en su constitucion. De la escision planteada por
Rimbaud (Je est un autre) al estallido del sujeto vanguardista, el sujeto del
poema moderno rescinde su relacién con la tradicion literaria que concebia
al sujeto poético como una entidad compacta y plena.*®

C) En el del modo de nombrar, la poesia moderna postula que la dimension
critica, como rasgo bdsico del pensamiento moderno, toma distancia del
referente, muchas veces lo desdice y estatuye el rasgo fundamental de la
modernidad: la problematizacién y, consecuentemente, el desvanecimiento
de toda certidumbre. Las palabras en la época moderna parecen separarse de
las cosas definitivamente al postularse como criticas de si mismas y del
mundo. Si un rasgo tiene el discurso critico moderno, entonces, es el de la

constitucién de una critica respecto de sus propios presupuestos.”’

Si el discurso de la poesia moderna se hace mas complejo y se torna un pliegue
problemadtico, la critica, como discurso que la aborda, adquiere también una nueva
particularidad, pues la posibilidad de establecer una relacion dindmica con su objeto sélo se
da en su completa reformulaciéon. Como sefiala Ives Bonnefoy, la poesia moderna a través del
lenguaje figurado proyecta la imagen del poeta como victima de una escision, pues “las
palabras de la tribu” son las que debe usar todavia, pero sin embargo ellas ya no expresan el
acuerdo que antaiio se establecia “con tanta espontaneidad” entre signo y objeto. Con una
lengua que sélo al poeta pertenece, con ese idioma que parece desenvolverse en los limites de
lo privado, debe lidiar el discurso critico: “En esta época en la cual el poema ya no comunica
nada aprehensible de un modo univoco, los analistas del poema son, en cambio, los que se
comunican entre si, y lo hacen en un lenguaje completamente distinto de aquel que domina al
autor”.** Relevaremos, por tanto, algunos aspectos probleméticos de la poesia moderna, que
en su relacién con el discurso critico la torna hermética, y propone un nuevo cédigo de

legibilidad.

* La conocida frase de Arthur Rimbaud aparece por primera vez en una carta a George Izambard, del
13 de mayo de 1871, y luego en una carta a Paul Demeny, del 15 de mayo del mismo afo. Ambos
textos fueron conocidos como las “Cartas del vidente”. Véanse en Arthur Rimbaud, Oeuvre-vie
(Edition du Centennaire, établie par Alain Borer), Paris, Arléas, 1991, pp. 183-194.

% Cfr. Michel Foucault, Las palabras y las cosas, Buenos Aires, Siglo XXI, 2002.

“ Yves Bonnefoy, “La poesia y la universidad”, Abyssinia N° 1. Revista de poesia y poética, Instituto
de Literatura Hispanoamericana, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires,
Eudeba, 1999, p. 27 [pp. 21-31].
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5. Hipdtesis y objetivos

El corpus textual de esta tesis comprende todos los nimeros de las revistas
mencionadas, centrada, particularmente, en su discurso critico. Intentara contribuir, en este
sentido, a esclarecer un periodo particular de la critica y de la poesia argentinas como dos
espacios en interaccion. Nuestra hipdtesis sostendrd que, si bien el nuevo contexto politico
durante el retorno de la democracia habilité una mayor diversidad, fue en un momento de
clausura que se tejio paulatinamente una red de discursos y actividades que permitid
reconocer un lugar para la poesia. La produccion del discurso poético inscripta en un proceso
relativamente autonémico venia reformulando desde principios de los afios setenta una serie
de problemas tedricos y estéticos de los que se hicieron cargo las revistas investigadas a
través de sus discursos criticos y, en intima relacion con éstos, de las poéticas propugnadas.
La dictadura militar fue un hecho histérico que provocéd fracturas politicas y culturales,
afectando de ese modo el desenvolvimiento de la cultura a través de la coercidon, la
persecucion fisica e ideoldgica y la censura editorial; pero hacia la segunda mitad de esa
etapa, se comenz6 a tramar un espacio discursivo en el dambito de la poesia que no emerge de
manera inaugural, sino que es el resultado de un proceso poético anterior. Nos proponemos
investigar las caracteristicas discursivas de ese espacio en el nivel de sus discursos criticos y
en el nivel de sus poéticas.

También planteamos como hipotesis que la dictadura, como impacto cultural y
politico, fue un tema que, tamizado en sus propias estéticas, se manifestaba de manera
explicita o elusiva en las publicaciones aqui estudiadas, y en ese sentido, la serie social y la
serie literaria poseian un vinculo en el que las flexiones del contexto no dejaban de interactuar
con las distintas manifestaciones estéticas. El discurso de la poesia y el discurso de la critica
se irdn desarrollando en el interior de las revistas, con modalidades diversas, configurando
poéticas distintas en cada caso. Sin embargo, el contexto filtra las revistas del periodo de
modo diferente: bajo la figuraciéon de la nocién de belleza como el ultimo confin de
resistencia cultural (Ultimo Reino); bajo la forma de una aparente ilegibilidad que se
contraponia a la lengua oficial del Estado, que en realidad aparecerd como la lengua ilegible
pues, en gran medida, ya habia dejado de significar socialmente (Xul); y bajo la forma del
compromiso, en la que la lengua poética era concebida como una prolongacion de la accién vy,
al mismo tiempo, como una promotora de acciones mediante la toma de conciencia por efecto

de la palabra (La Danza del Raton).
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Hay, entonces, dos niveles de reflexion en este trabajo. Uno es de cardcter tedrico y se
vincula con el modo en que se ejerce la critica y se adopta una posicion estética desde una
revista de poesia. Otro es un estudio interpretativo del &mbito cultural especifico, en el que se
analiza de qué modo leen poesia las revistas argentinas de poesia de la década del ochenta y
cudl es la configuracion de su discurso poético y critico. Como prolongacién de este
problema, se indagara el caracter mismo de la critica de poesia.

Los objetivos se pueden enunciar de la siguiente manera:

1) Realizar un estudio de campo de la critica de poesia argentina, afincada en las

revistas de poesia de la década del ochenta.

2) Establecer un contexto de enunciacién para contribuir a una posible historizacion

de la poesia argentina.

3) Analizar las estéticas que la critica consagra y excluye. Esto supone el andlisis del
modo en que se articula al campo de lucha respecto de la produccién acerca de un

sentido de la poesia a partir de las poéticas promovidas por las revistas.
4) Reflexionar sobre el discurso de la critica de poesia, no considerandola como
subsidiaria de su objeto, sino con una cierta autonomia que permite articularla en un

discurso cultural mas amplio, en un contexto de enunciacién como es el de las revistas.

5) Analizar la vinculacién entre la critica, la poesia y los aparatos editoriales en la

consagracion y circulacion de la produccidn poética argentina.
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I1. El discurso critico en las revistas de poesia

Las revistas de poesia pueden ser criticas aun apartindose de la produccién de un
discurso critico formal, pues la elaboracion y la publicaciéon de un poema objetivista, o de un
poema romantico, o de un poema neobarroco, pueden suponer en determinados contextos de
enunciacion un acto critico en si mismo; por ejemplo, un poema neobarroco supone una
critica a la estética neorromdntica en el contexto de los primeros ochenta, un poema
objetivista supone introducir un lenguaje realista contra lo intrincado y lo ilegible propuesto
por la estética barroca a mediados de aquella década. Como sefnalara George Steiner en su
invectiva a la proliferacion de discursos academicistas en el campo de la critica, el arte mismo

puede ser entendido como un enunciado critico:

Todo arte, musica o literatura serios constituyen un acto critico. (...) Las lecturas, las
interpretaciones y los juicios criticos del arte, la literatura y la musica ofrecidos desde
el interior mismo del arte, la literatura y la musica son de una penetrante autoridad,
raramente igualada por los ofrecidos desde fuera, los presentados por el no creador, es
decir, el resefiador, el critico, el académico.*!

Aun asi, el discurso critico de poesia puede ser una aspiracion de vinculo con el poema
o de consumacion del lenguaje poético. Sin embargo, en la enunciacién de una revista de
poesia hay una particularidad que la define en términos criticos: es el espacio en el que se
habilita la entrada de un discurso en el que prevalece lo que Roman Jakobson llamé la
“funcién poética”, que no excluye -como sabemos- otras funciones.*> Este énfasis de una
funcién por sobre las otras, elabora una zona de tensiones entre fuerzas centrifugas y
centripetas que permiten pensar una forma especial del lenguaje. Lo especifico de las revistas
de poesia en términos de enunciacién seria un uso particular del lenguaje; su funcién critica
estaria, entonces, vinculada con un uso de la lengua y con una reflexion sobre ese uso
particular de la lengua que pone en cuestion o hace disminuir lo que para Jakobson seria la
funcion referencial del lenguaje. En relaciéon con esto, junto con la nocién de duracion
ingresaria una dimension temporal en este campo de reflexiéon. Dicha nocién pugna con la
nocion de fugacidad, més propia de otros discursos como el del periodismo, por ejemplo, que
parece incompatible con aquél. La utopia o quizds la vocacién de la poesia seria la de la

duracion, por mds que el poema explicite lo contrario, en tanto el lenguaje poético, a partir de

H George Steiner, Presencias reales, Barcelona, Ediciones Destino, 1991, pp. 23-24.
2 Roman Jakobson, “Lingiifstica y poética”, en Ensayos de lingiiistica general, Barcelona,
Planeta/Agostini, 1985.
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la modernidad, parece concebir las palabras como objetos en si mismos destinados a
sustentarse en su propio peso.

En la época cldsica un poema suponia un instrumento de comunicacién que mediante
una retdrica elegante podia expresar una emocién o un pensamiento.”’ La poesia moderna
comienza cuando Victor Hugo advirtié un estremecimiento nuevo (un “frisson nouveau’) al
leer la poesia de Charles Baudelaire. Acaso, también, la ilusién de la poesia moderna serd la
de hablar mediante simbolos oscuros y frecuentemente ilegibles, en los que se ponen en juego
la naturaleza y el imaginario singular de cada autor. La reflexion tedrica aportada por el
romanticismo temprano, especialmente por Friedrich Schlegel, profetizé un nuevo modo de
relacion entre el discurso poético y el discurso critico (“no se podria hablar de poesia més que
en poesia”), lo que se torna decisivo a partir de la crisis en el plano comunicativo que efectia
Baudelaire (esta crisis continia de manera crucial en las obras de Rimbaud y Mallarmé,
quienes ponen en cuestion el lenguaje en sus estructuras semadntica, sintdctica y morfoldgica);
ya no es la sancion positiva o negativa el unico vinculo entre ambos discursos, ni el celo que
permitia verificar si el texto se adecuaba o no a las reglas retdricas preexistentes, sino que otra
relacién se volvid posible.** Baudelaire habia solicitado para la lectura de sus textos un nuevo
lector que hubiera hecho su “retérica con Satian” y, en ese sentido, rompié definitivamente
con un lector modelo ‘“apacible” y “sobrio”, que confiaba en el poder nominador de las
palabras.* A partir de ese pronunciamiento, los caminos del sentido dejaron de ser estables y
consensuados, y anclaron en el dmbito de lo ambiguo y lo plural, en relacién con la
percepcidn singular de cada lector. El discurso poético a partir del poeta francés no propiciaré
la coincidencia entre la materia verbal y un universo de sentido extratextual, ni tampoco
propicia una coherencia que se descifra internamente como si hubiera un sentido oculto que

hay que descubrir, sino que el sentido y la coherencia, en tanto posibilidad de reponer algin

* Roland Barthes, “¢Existe una escritura poética?”, en El grado cero de la escritura, México, Siglo
XXI, 1985, pp. 46-57. En otro texto, “‘Ecrivains’ y ‘ecrivants’”, Barthes habia establecido la
diferencia entre el “escritor” (écrivain) y el “escribiente” (ecrivant), en el que el lenguaje no es mds
que un instrumento de comunicacién, un vehiculo de sus pensamientos: “En el momento mismo en
que el trabajo del ‘écrivain’ se convierte en su propio fin, recobra un caracter mediador: el ‘écrivain’
concibe la literatura como fin, el mundo se la devuelve como medio: y en esta decepcion infinita, el
‘écrivain’ reencuentra el mundo, un mundo por otra parte extrafio, puesto que la literatura le representa
como una pregunta, nunca, en definitiva, como una respuesta.” (Ensayos criticos, Buenos Aires, Seix
Barral, 2003, pp. 201-211). En esta diferenciacion entre medio y fin de la escritura, hallamos la actitud
fundamental de la escritura moderna. Véase también Ernst Fischer, “El mundo y el lenguaje de la
poesia”, en La necesidad del arte, Barcelona, Planeta-Agostini, 1986, pp. 201-216

* Friedrich Schlegel, “Platica sobre la poesia”, en Antoni Mari (ed.), El entusiasmo y la quietud.
Antologia del romanticismo alemdn, Barcelona, Tusquets, 1998, pp. 107-109.

* Charles Baudelaire, “Epigrafe para un libro condenado”, en Las flores del mal, Obras Selectas,
Madrid, EDIMAT, 2000, p. 59.
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tipo de significacion, se crean en cada acto de lectura individual, en el que la indeterminacion
aparece también como un escenario posible de la lectura. A partir de Baudelaire, la palabra
poética comienza, mas que a decir el mundo, a fundarlo, pues el poema se propone como un
cosmos.*®

En esta direccidon, cada poema moderno formula una poética propia, precisamente
porque la modernidad ha abandonado la poética como categoria que se limita a demarcar un
lenguaje y a dictar sus reglas.*’ El instante de la lectura, que se corresponde con su fragilidad
temporal, serd el triunfo y la ruina del poema: la tenue huella de su presencia, como un espejo,
parece indicarnos su eventual precariedad. Tension y paradoja: las condiciones de produccion
de la escritura y nuestras condiciones de lectura ocurren en el contexto de una situacion, y el
poema, por mas que pueda referir “lo indecible”, hunde sus raices en la circunstancia. El
poema moderno se instala en ese territorio intersticial. Su lugar parece fundarse en la tensién
entre el tiempo y la eternidad. No deja de nombrar la coyuntura en su propia enunciacion,
pero bajo el efecto del extrafiamiento, que acaso pueda leerse como una aspiraciéon de
absoluto. Sin embargo, ese deslizamiento de la mirada hacia el poema trasunta un hueco de
sentido que no deja de pertenecer al presente. El sentido del discurso poético no sélo se halla
en el reconocimiento de una polisemia incesante, sino también en la posibilidad de pensarlo
como un universo semiodtico que da cuenta de si mismo. Ese universo debera ser considerado,
entonces, como la capacidad de producir significaciéon, como el espacio que desafia toda
pretension de clausura.

Doble ligadura, entonces: el poema resulta no s6lo una entidad de orden lingiiistico,
sino que también es una entidad que concibe un orden epistemoldgico. Enunciado poético y
conocimiento irreductible de si mismo construyen un punto de interseccion. En ocasiones, los
textos literarios retienen o reservan informacion con el fin de abordar un referente al que no se
menciona de manera directa. A pesar de ello, una figura literaria en el interior de un poema no
serd ya una alusion indirecta, ni pedird su traduccion a la prosa como para ser comprendida.
El poeta no dird de un modo oblicuo algo que podria decir con el llamado lenguaje literal.
Dice otra cosa. Esa otra cosa, esas “regiones imprevisibles” invocadas por el poema de las
que hablaba Paul Valéry no deberian leerse necesariamente como una instancia inefable, tal

como una tradicion poética de cardcter trascendental podria sefialar, sino como otra

* Cfr. Octavio Paz, “El caracol y la sirena”, en Cuadrivio, México, Joaquin Mortiz, 1965.

7' A propésito, véase el andlisis de Roberto Gonzilez Echevarria acerca de Versos libres, de José
Marti: “Marti y su ‘Amor de ciudad grande’: notas hacia la poética de Versos libres”, en Ivan
Schulman, Nuevos asedios al Modernismo, Madrid, Taurus, 1987, pp. 160-173.
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perspectiva que el poema pone en consideracion desde su condicion histérica.”® Quizis el
poema moderno no se postule como un texto representativo capaz de asir “las cosas”, sino que
€l mismo se concebiria como un objeto real, como otro objeto instalado en el mundo, al que
no alude necesariamente, sino que apareceria alli, aconteciendo. El poema contraeria asi la
forma de la literalidad, de una significacion en si. El poema se presentaria como una instancia
alejada de las férmulas eficaces de la comunicacidn, acaso como una cosa iniitil, en tanto deja
de tener un fin social en términos did4cticos, morales y/o descriptivos, y sélo apostard a su
autonomia, como se postula desde el simbolismo. En tanto se aleja de ese objetivo
comunicante y, a la vez, comienza a desconfiar de la bondad intrinseca de la naturaleza, tal
como propugnaba el romanticismo, la retérica poética se asociard a una zona que podria
definirse como excedente y que tiene en el “mal” su significante mds preciado.*’ Baudelaire, a
partir del titulo de su libro Las flores del mal, postula que la sobriedad y el equilibrio propios
del “hombre de bien”, es decir, aquel individuo que acepta sin protestar las regulaciones y la
moral de la vida burguesa, confrontan en términos de sensibilidad con la retérica “saturnal” de
su libro. Propone, en cambio, un lector “singular” que pueda “hundirse en los abismos” para
reconocer otra verdad. Destierra de su horizonte de lectura el sentido estereotipado del sujeto
burgués y aleja, definitivamente, a la poesia de un lector de sesgo masivo.” Segtiin Hermann
Broch, el artista de la segunda mitad del siglo XIX cambia de actitud para con el publico: “En
tanto la sociedad estuvo agrupada en torno a un valor central, el arte tuvo en ella, por asi
decir, un puesto natural; artista y publico estaban a priori de acuerdo acerca de la licitud e
ilicitud de temas y tratamientos.” Sin embargo, en el campo de la poesia, paulatinamente, “el

consenso se ha trocado en enemistad y violacién” porque el arte ya tiene un campo propio,

*® Paul Valéry, Notas sobre poesia (Seleccién, traduccién y prélogo de Hugo Gola), México,
Universidad Iberoamericana, 1995, p. 29

* Barthes afirma respecto del lenguaje: “Algunos lingiiistas defienden con agresividad la funcién
comunicante del lenguaje: el lenguaje sirve para comunicar. El mismo prejuicio existe entre los
arquedlogos y los historiadores de la escritura: la escritura es lo que sirve para transmitir. (...) La
ilegibilidad, lejos de ser un aspecto deficiente, monstruoso del sistema de la escritura, demostraria en
cambio su verdad. (...) Por un abuso de nuestro etnocentrismo atribuimos a la escritura funciones
meramente pricticas de contabilidad, comunicacién, documentacién, y censuramos el simbolismo
evocado por el signo escrito. (...) Afirmar (...) que la funcién originaria de la escritura (el motivo por
el cual fue inventada) fue muy evidentemente la ‘comunicacién’, suscita mucho embarazo y no poca
perplejidad” (“Variaciones sobre la escritura”, en Riccardo Campa, La escritura y la etimologia del
mundo, Buenos Aires, Sudamericana, 1989, p. 16, 19 y 23 [pp. 9-7]).

5 Cfr. Charles Baudelaire, Las flores del mal, op. cit.
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regido por leyes especificas, leyes que en el caso de la poesia no son las de la versificacion,
sino las del ritmo de su acustica interna y las de un lenguaje cifrado. !

La poesia moderna de Occidente tiene diferentes momentos significativos que se
sintetizan, al decir de Octavio Paz, en su nacimiento con los romanticos alemanes e ingleses, a
fines del siglo XVIII y principios del XIX, la experiencia del simbolismo francés en la
segunda mitad del siglo XIX, su desplazamiento singular al modernismo hispanoamericano en
las dos tltimas décadas de ese mismo siglo, y su culminacién en las vanguardias del siglo
XX.>* Desde su origen, la poesia moderna ha sido, paradéjicamente, una resistencia contra la
modernidad. Baudelaire encarna el paradigma de esa reaccién, pues en el mismo acto de
escepticismo respecto del progreso, ejerce un principio basico del pensamiento moderno, que
es el de la critica, a través de uno de sus procedimientos preferidos: la ironfa. La tradicién de
la modernidad afinca toda perfeccién en el porvenir, de modo tal que, al sobrevalorar el
futuro, vuelve posible todas las utopias. La perfeccion, que pertenece al orden de la eternidad,
se tornd un signo de la historia en la tradicién del pensamiento moderno. De ese modo se
estimod, por primera vez, el cambio: los seres y los objetos no alcanzarian su perfeccién en
otro tiempo, puesto que el pensamiento moderno estimaba posible alcanzar, a través de la
evolucion y el progreso, su realidad plena en el tiempo lineal de la historia. La poesia
moderna critica esta ilusion. En “El ptublico moderno y la fotografia”, incluido en el Salon de
1859, Baudelaire ironizé: “La poesia y el progreso son como dos seres ambiciosos que se
profesan un odio instintivo y, cuando se encuentran en el mismo camino, uno de los dos debe

53
ceder el paso al otro.”

Un mismo principio opera en la base de los romdnticos alemanes e
ingleses, de los simbolistas franceses y de la vanguardia histérica de la primera mitad del
siglo XX: la critica irénica, es decir, la conciencia de estar insertos en la modernidad, que
corroe el significado corriente de las palabras y desestabiliza el otro principio de la poesia

moderna, la analogia, es decir, la vision del universo como un sistema de correspondencias y

! Hermann Broch, Poesia e investigacion, Barcelona, Barral, 1974, p. 81. Charles Baudelaire
afirmard: “Digo que si el poeta ha perseguido un objetivo moral, habrd disminuido su fuerza poética; y
no es imprudente apostar que su obra serd mala. La poesia no puede, bajo pena de muerte o de
desfallecimiento, asimilarse a la ciencia o a la moral: pues su objetivo no es la verdad, sino ella
misma”, “Nuevos comentarios sobre Poe”, en Obras, Madrid, Aguilar, 1961, p. 893 (trad. Nydia
Lamarque).

32 Octavio Paz, Los hijos del limo. Del romanticismo a la vanguardia, Barcelona, Seix Barral, 1990.

3 “La poésie et le progres sont deux ambitieux qui se haissent d’une haine instinctive, et, quand ils se
rencontrent dans le meme chemin, il faut que I'un des deux serve ’autre” (la traduccidn del fragmento
es mia). Teniendo en cuenta este fragmento, podemos agregar lo que sefial6 el critico J. M. Cohen: “el
poeta moderno es incapaz de creer, como creyeron Victor Hugo o Tennyson, que el ‘progreso’ pueda
mejorar las condiciones humanas” (Poesia de nuestro tiempo, México, Fondo de Cultura Econdmica,
1977, p. 33).
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la visién del lenguaje como el doble del universo.* De acuerdo con esta perspectiva, la ironfa
y la analogia son dos de sus rasgos esenciales. Ambos conceptos son irreconciliables: el
primero es la afirmacién de un principio critico que procura designar la alteridad y el tiempo
sucesivo; el segundo concibe al universo como ritmo y como una trama de signos que se
corresponden entre si y, por eso, seria la manifestacion de un presunto tiempo ciclico. La
historia del poema moderno, desde esta perspectiva, se convierte en el espacio de la tension
indicada: la ambicién por lo absoluto y, a su vez, el reconocimiento de la contingencia.
Mallarmé quizds sea el poeta moderno en el que se verifica de un modo extremo esta
desgarradura. Por un lado, afirma que todo en el mundo existe para concluir en un libro; a su
vez, a partir de la propia experiencia sobre la pagina en blanco, reconoce el crepusculo de la
literatura: la proximidad del vacio.”

La posibilidad de un texto absoluto que nombre la historia, pero que a su vez la
transfigure, ha sido la inquietud y el espejismo de buena parte de los poemas de la tradicion
moderna. El romanticismo desplegd de un modo persistente el topico de lo sublime, que Kant
ya desarrolla con minuciosidad en la Critica del juicio (1790) al sehalar que despierta la
conciencia de aquello que excede lo sensible.”® En torno a lo sublime se articula otro debate:
el problema de la representacion. ;De qué modo objetivar en términos sensibles lo
suprasensible? Segtin esta concepcidn, la poesia es el punto de encuentro de dos esferas de
naturaleza distinta: lo finito y lo infinito. El primer romanticismo, a través de Novalis,
atribuye a la poesia la funcién de “representar lo irrepresentable”. Ese acto imposible serd, a
la vez, una aspiracion y una desesperacion de la poesia moderna.”’

Los autores posteriores a Baudelaire concibieron respuestas diversas a esta cuestion.
Veamos -sélo como ejemplo- dos posiciones extremas que explicitan, cada una a su modo,

diferentes formas de inaccidn:

D El texto absoluto podria concebirse como aquel entrevisto en la imaginacion

poética, pero que no se puede concretar en la escritura. Hugo von

> “Igual que largos ecos que a lo lejos se confunden / en una tenebrosa y profunda unidad, / vasta
como la noche y como la claridad, / los perfumes, los colores y los sonidos se responden”, dird Charles
Baudelaire en “Correspondencias”, Las flores del mal, en Obras Selectas, op. cit., p. 66.

% Cfr. Octavio Paz, Los hijos del limo, op. cit.

% Inmanuel Kant, “Analitica de lo sublime”, en Critica del juicio, México, Porrda, 1997, pp. 237-260.
7 Cfr. Albert Béguin, El alma romdntica y el suefio. Ensayo sobre el romanticismo alemdn y la poesia
francesa, México, Fondo de Cultura Econémica, 1996. Al respecto, Novalis dird: “todo lo que es
visible se relaciona con lo invisible, lo audible con lo inaudible, lo sensible con lo insensible. Y quizd
lo pensable con lo impensable. (...) Se debe encontrar un método curativo para nuestra imperfeccién
actual” (citado por Albert Béguin, op. cit., p. 259).
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Hofmannsthal resulta un caso ejemplar. Abandona la poesia, pues se percata de
que, a la hora de escribir, las palabras se le pulverizan “en la boca, como si
fueran hongos podridos”. La frase estd en la Carta de lord Chandos (1902),
donde Hofmannsthal percibe la epifania del texto absoluto, pero no se
considera capaz de objetivarlo en el acto de la escritura: “Senti en ese instante,
con una certidumbre no exenta de dolor, que ni el afio proximo, ni el que le
sigue, ni en todos los afios restantes de mi vida volveria yo a escribir libro
alguno, sea en inglés o en latin, y esto por una razon extrania y penosa (...). Lo
que quiero decir es que la lengua en que, acaso, me fuere dable, no ya escribir
sino pensar, no seria el latin, ni el inglés, ni el italiano o el espaiiol, sino un

- . 58
idioma cuyo vocabulario ignoro.”

II) El texto absoluto podria concebirse como aquel que ya fue escrito y que, por
eso mismo, petrifica cualquier tentativa. La historia de la literatura se
transformaria, asi, en una serie de instantes de incandescencia verbal que por
un acto de devocién de la posteridad hacia la tradicién impediria otro acto de
escritura. Como decia Antonin Artaud: “Es nuestra veneracién por lo que ha

sido creado (...) lo que nos petrifica.” 59

La poesia moderna presenta problemas particulares de legibilidad que tornan la
practica de la critica de poesia una actividad singularmente complicada. La ilegibilidad u
opacidad que el lenguaje poético moderno propone puede derivar en el fracaso interpretativo
o en la perplejidad frente a su hermetismo.®® Otro posible camino es el de la contabilidad de

sus recursos: como si se tratara de un juego de ingenio, la mirada critica puede alborozarse en

38 Hugo von Hofmannsthal, La carta de lord Chandos, México, Fondo de Cultura Econémica, 1990, p.
23. Sobre la incidencia de este autor en la poesia moderna, véase: Hermann Broch, “Hofmannsthal y
su tiempo”, en Poesia e investigacion, op. cit., pp. 65-229. Particularmente sobre “La carta de lord
Chandos”, véase pp. 194-205. También Franco Rella, El silencio y las palabras. El pensamiento en
tiempo de crisis, Buenos Aires, Paidés, 1992.

% Antonin Artaud, citado por Harold Bloom, La angustia de las influencias, Caracas, Monte Avila,
1991, p. 178.

% “En cuanto al significado de ‘opacidad’ en el contexto de la metéfora, quisiera retener para él su
sentido literal. Decir de un objeto que es opaco es también decir que es visible y que su misma
visibilidad impide que a través de él puedan hacerse visibles otros objetos. Opacidad se opone asi a
transparencia. Un medio opaco refleja luz mientras que uno transparente no ofrece resistencia alguna y
hace accesible en forma inmediata todo lo que se encuentra detrds de éI” (Samuel Cabanchik,
Introducciones a la filosofia, Barcelona, Gedisa/Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos
Aires, 2000, p. 63).
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la deteccion de las figuras retdricas, pero si no se la vincula con una dimensién que provea
algun tipo de significacion diferente de la de la estadistica, pierde validez. El recuento de las
figuras retdricas, o el andlisis de su versificacion, resultardn operaciones interpretativas

necesarias, pero insuficientes en el abordaje critico de un poema.

1. Rasgos del discurso poético moderno

El discurso poético moderno presenta multiples variantes. Pueden condensarse en
cuatro ejes que denominamos de la siguiente manera: tension temporal, autorreferencialidad,

duplicidad e ironia.

1.1. La tension temporal: modernidad, fracaso y correccion

Un rasgo determinante de la poesia moderna se relaciona con una imagen discontinua
del tiempo al poner en un punto de encuentro dos coordenadas: la sucesion y la trascendencia
que supone lo epifdnico. Charles Baudelaire, en un notable ensayo de 1859, “El pintor de la
vida moderna”, establece un programa de la modernidad en relacién con lo artistico.®! Allf
propuso una concepcién de lo bello que se oponia a una teorfa tnica y absoluta. Explicaba
que lo bello estaria constituido por la encrucijada de dos polos: un elemento invariable y otro
elemento relativo, que en conjunto serd “la época, la moda, la moral, la pasién.” Es decir, lo
moderno seria resultado de una tension que oscila entre lo eterno y lo transitorio: “La
modernidad -decia Baudelaire- consiste en desprender de la moda lo que pueda contener de
poético en lo histérico, en extraer lo eterno de lo transitorio.” Lo moderno provendria de
hallar en lo actual aquello que lo volvera futuro, un rasgo permanente que se preserve en el
futuro. Por esta paradoja el artista moderno “busca en todas partes la eternidad de la belleza
pasajera y fugaz de la vida presente”.62 Sin embargo, el arte moderno no sélo acepta, sino que
también desespera por un poema prospectivo, pospuesto. No en términos evolutivos hacia una
supuesta perfeccion, sino en la posibilidad de un objeto verbal ausente, de un objeto verbal

que no estd en el ahora, pero que no deja de ser inherente al tiempo. En la historia de la

1 Charles Baudelaire, “Le peintre de la vie moderne”, en Oeuvres completes, Paris, Robert Laffont,
1989, pp. 797-98. Este texto fue estudiado de manera brillante por Hans Robert Jauss en “Tradicién
literaria y conciencia actual de la modernidad”, en La literatura como provocacion, Barcelona,
Peninsula, 1976, pp. 11-81.

62 Véase: Jorge Monteleone, “Temporalidad moderna y poesia”, Hablar de Poesia N° 6, noviembre de
2001, pp. 75-79. Véanse los ensayos de Charles Baudelaire incluidos en Oeuvres completes, op. cit.

31



literatura hay poemas cuyo anhelo y pretension parece consistir en escribir lo absoluto. Los
textos de los romdnticos alemanes (Holderlin, Novalis, Jean Paul) son un buen ejemplo en
este sentido. Este anhelo, dentro del pensamiento moderno, adquiere plena conciencia de la
dimensién temporal. En principio, aquellos textos que sobreviven a la convencién de su época
contienen alguna particularidad que anticipa las normas estéticas que sobrevendran. Tales
poemas, aun cuando en el momento de ser escritos se hubieran leido como herméticos o
indescifrables respecto de los cédigos culturales que determinan lo legible, poseen en sus
procedimientos alguna reserva de sentido que las futuras prescripciones artisticas reclamaran.
No podemos considerar, obviamente, que dicho hermetismo provenga de su carécter absoluto,
sino que resultan textos particularmente previsores de una estética y hasta de un canon. Los
atributos derivados de ese caricter “absoluto” en verdad reposan, mds que en su propia
naturaleza, en ese gesto previsor y excesivo al mismo tiempo (excesivo en el sentido de
trascender aquello que la estética de su época les reclamaba para consagrarlos como legibles).
Es decir, emiten mayor cantidad de signos que los exigidos por su “horizonte de
expectativas”, para usar la nocién acufiada por Jauss.”” Y en eso consistirfa el aspecto politico
de estos textos: su caracter utopico. El modo de pensar moderno no sélo observa, revisa,
exalta e ironiza respecto de la moral, la moda, el paisaje y la emocién urbanos, sino que
también impregna en su visién un aspecto transhistérico o, mejor, que trasciende el presente
para imbuirse de futuridad. En “El pintor de la vida moderna”, Baudelaire afirmaba: “Por
‘modernidad’ entiendo lo efimero, lo contingente, la mitad del arte cuya otra mitad es eterna e
inmutable”.**

Es necesario reparar en el aspecto inmutable que Baudelaire reconoce en la obra
artistica. El punto de interseccion entre el momento fugaz y su trascendencia es la captacion
mads importante del pensamiento poético de Baudelaire, quien aprehende, por ejemplo, en el
poema “A una transeunte” (“A une passante”), la emocién urbana de un encuentro fortuito.
Un encuentro que, en la promesa amorosa de dos individuos que se atraen y desean
fugazmente, y en la presuncion de un futuro que finalmente no se consuma, permite filtrar una
zona de alteridad, trascender el instante y apostar a una discontinuidad temporal que excede el
momento: “Fugitiva belleza / cuya mirada me ha hecho de pronto renacer, / ;no volveré ya a

. . 6
verte mds que en la eternidad?” >

% Hans Robert Jauss, “La historia de la literatura como provocacién de la ciencia literaria”, en La
literatura como provocacion, op. cit., pp. 131-211.

% Charles Baudelaire, “Le peintre de la vie moderne”, en Oeuvres completes, op cit.

% Charles Baudelaire, Las flores del mal, en Obras selectas, op. cit., p. 152.
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Marshall Berman afirma que lo que Baudelaire transmite es, sobre todo, lo que
llamard “las escenas modernas primarias”. Esa experiencia es esencialmente urbana y
responde a un contexto histérico preciso que coincide con la modernizaciéon de Paris.
Napoleén II habia designado a Georges-Eugene Haussmann para que “modernizara” Parfs.
Los trabajos de Haussmann, que habia sido nombrado prefecto de la ciudad en junio de 1853,
funcién que conservard hasta comienzos de 1870, alteraron la fisonomia urbana, con el
sacrificio de antiguos barrios. Al fin del Segundo Imperio, Paris fue atravesada por el eje
oeste-este de 1’Etoile y la Bastilla, y por el eje norte-sur por la apertura de los bulevares de
Sebastopol y Saint-Michel. Desde que en 1860 se anexaron varias comunas suburbanas, como
Montmartre y Passy, Paris pasé de doce a veinte arrondissements (distritos administrativos de
la ciudad). Desde entonces serd, ciertamente, la Ciudad-Luz: pasard de 8600 linternas a gas y
2600 faroles de aceite a poseer mas de 30.000 focos a gas en 1866 en los lugares publicos.
Los trabajos de Haussmann tuvieron un perfil moderno, pero escondian un sentido politico:
no sélo presuponian la posibilidad de acceder rdpidamente a los barrios marginales a través de
amplios bulevares por posibles levantamientos proletarios con el fin de reprimirlos, sino que
tuvieron como triste consecuencia social, con numerosas destrucciones, una profundizacién
de la brecha entre ricos y pobres.66 Las experiencias que surgen de la vida cotidiana concreta
del Paris de Bonaparte y Haussmann serdn representadas por los textos de Baudelaire,
constatando esa brecha abismal entre los ricos y los pobres; pero sus poemas también
encierran una resonancia y una profundidad miticas que impulsan dichas escenas més alla de
su tiempo y lugar, y las transforman en “arquetipos de la vida moderna”.?” La desacralizacién
del arte, tal como se observa en el poema en prosa “La pérdida de una aureola” (‘“Perte
d’auréole”) (“mi aureola, en un movimiento brusco, se desliz6 de mi cabeza al fango del
macadam™),”® de Pequeiios poemas en prosa (El Spleen de Paris), no contradice esta

afirmacion, pues de lo que habla Baudelaire es del punto en el cual convergen el mundo del

% Cfr. Claude Pichois y Jean-Paul Avice, Baudelaire/Paris, Editions Paris-Musées/Bibliotheque
Historique de la Ville de Paris, 1994, p. 103.

7 Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad, Buenos
Aires, Siglo XXI, 1989, p. 147. Sobre la nocién de tiempo discontinuo, véase Gastén Bachelard, La
intuicion del instante, Buenos Aires, Siglo Veinte, 1980.

% El enunciado en francés es: “Mon aureole, dans un mouvement brusque, a glissé de ma tete dans la
fange du macadam.” El macadam o macadan es el pavimento y se llama asi porque lo inventé el inglés
Mac Adam; el vocablo estd registrado en espafiol. Recordemos que la fange, en francés, no es sélo una
palabra que designa literalmente el barro, sino que también es una palabra que nombra en sentido
figurado la vileza, la suciedad, la corrupcién, la degradacién, todo aquello que resulta indecente y
detestable.
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arte y el mundo de la vida cotidiana.®’ Lo bello, en la conciencia moderna de Baudelaire, no
podrd ya encontrar su medida en la naturaleza; por eso, el arte poético dejard de imitar el
paisaje “natural”, para adquirir plena conciencia de su cardcter artificioso en tanto se concibe
como “antinaturaleza”.”® El “paisaje”, a partir de ahora, se transfigurard en un paisaje
ciudadano.”! En el orden sucesivo de la Historia, en su espesa materialidad, el arte ilumina la
propia Historia y redimensiona la perspectiva del artista y del espectador -dos congéneres,
seglin Baudelaire- acerca de ella.”” Es mds, “el aura de la pureza y la sacralidad artistica” es
solamente incidental, no esencial, para el arte, y “la poesia puede darse igual de bien”, y
quizds mejor, “en esos lugares bajos, ‘poco poéticos”’.73 El artista, entonces, percibe que, en
la degradacion de la materia, en esa especie de concentracion del tiempo en las cosas, hay una
suerte de fulgor que lo aleja de un objetivismo descarnado, una suerte de voz secreta que
convierte su mudez en la de un interrogante. La materia, entonces, no resulta de una recta
comprension, sino que esconde preguntas que la tornan objeto de asedio. En la percepcion de
un secreto intimo en los objetos es que el arte ya no es plasmacion recta entre el signo y la
cosa, sino que su mediaciéon o, mejor dicho, su presencia implica un acto de trascendencia
histérica, y la conciencia artistica, un acto de alteridad. Por ese motivo la poesia de
Baudelaire, que comienza con la muerte del Ideal, es justamente un acto de trascendencia.

Esto no niega su rechazo del concepto platénico de belleza, donde se concebia una unidad

predeterminada de lo bello y lo bueno.”* La vulgarizacién y la vida urbana corriente, que

% Charles Baudelaire, Pequeiios poemas en prosa, en Obras selectas, op.cit.

"0 Cfr. Hans Robert Jauss, “El arte como anti-naturaleza. El cambio estético después de 1789, en Las
transformaciones de lo moderno. Estudios sobre las etapas de la modernidad estética, Madrid, Visor,
1995, pp. 105-134. Véase la carta dirigida a Desnoyer por parte de Baudelaire, reproducida por Jauss,
donde explicita su renuncia a la estética romdntica, a la correspondencia del yo con la naturaleza (p.
117).

"' Cfr. Charles Baudelaire, “Paisaje” y “Suefio parisiense” en la seccién Cuadros parisinos de Las
flores del mal, en Obras selectas, op. cit.. Joris-Karl Huysmans, con la publicaciéon de A rebours
(1884), en la estela de Baudelaire, transforma la enemistad de la naturaleza en un culto estético de lo
artificial. Véanse los efectos de este texto en el ambito literario de América Latina, en la novela del
colombiano José Asuncién Silva, escrita en 1896, De sobremesa, y publicada recién en 1925. Véase
en José Asuncion Silva, Obra completa (Edicion critica: Héctor H. Orjuela coord.), México, Coleccién
Archivos, 1992. Sobre esta novela véase: Carlos Battilana, “Itinerario y construccién en De sobremesa
de José Asuncién Silva”, en Susana Zanetti (comp.), La novela latinoamericana de entresiglos (1880-
1920), Buenos Aires, Instituto de Literatura Hispanoamericana, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires, 1997, pp. 33-42.

> Recordemos el verso: “jhipdcrita lector -mi semejante- mi hermano” (“Hypocrite lecteur, -mon
semblable, -mon frere!” (“Au Lecteur”), en Las flores del mal, op. cit..

3 Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad, op. cit.,
p. 160.

™ Cfr. Hans Robert Jauss, “El rechazo baudelairiano del platonismo y la poética del recuerdo”, en
Experiencia estética y hermenéutica literaria. Ensayos en el campo de la experiencia estética, Madrid,
Taurus, 1986, pp. 367-378.
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constituyen el referente y la condicion inicial de la reflexion de la poesia de Baudelaire,
aparecen transfiguradas. La transfiguracion surge como “la tarea dltima de la poesia de
Baudelaire”. Proviene de un orden poético nuevo que no nace ni de la representacion pictorica
de la naturaleza, ni de la transparencia de una realidad platénica y mads bella, sino que
presupone la creacion lingiifstica, artificiosa, de un ambito enteramente imaginario e
inmanente.” La alegoria pierde asi su cardcter referencial y repliega sus emblemas hacia el
interior mismo del poema, “convirtiéndose en un signum indescifrable del mundo de las
cosas”.”® Ese esfuerzo de transfiguracion, la voluntad de trascendencia del instante, sin
embargo, no deja de estar asociado al presente, e incluso, a la nocién de insatisfaccion: el
poema como un fracaso dorado.

Es posible verificar esta dimensién temporal del poema, tensionado entre dos polos, en
el ambito de la literatura latinoamericana al leer a dos de sus poetas mds notables. Hacia 1901
Rubén Dario escribi6: “Yo persigo una forma que no encuentra mi estilo.” Afios después, en
un texto fechado el 27 de octubre de 1937, César Vallejo escribid: “Quiero escribir, pero me
sale espuma, / quiero decir muchisimo y me atollo.””’ Estos fragmentos, que corresponden a
dos poemas de tendencias estéticas disimiles (modernismo y vanguardia), organizan una
urdimbre secreta que, mds que distanciarlos, elaboran un punto de encuentro. Resultan
formulaciones de una imposibilidad que transité la poesia moderna como tépico: atisban
algin “ideal”, o alguna instancia determinada que no alcanzan a designar del todo y que torna
agbénica la propia escritura. La literatura, en este aspecto, es, al decir de Barthes,
obstinadamente irrealista, pues cree sensato el deseo de lo imposible.78 Georges Bataille, a su
vez, sefialaba: “La sintesis de lo inmutable y de lo perecedero, del ser y de la existencia, del
objeto y del sujeto, que la poesia busca, se define sin escapatoria posible, la limita, y hace de
ella el reino de lo imposible, de la insatisfaccién.”” En el campo de la escritura, la idea de lo

imposible y de la insatisfaccion por el propio trabajo de escritura se enlaza, en cierto aspecto,

5 Cfr. Sergio Cueto, Tres estudios. Dante-Baudelaire-Eliot, Rosario, Beatriz Viterbo, 2001, p. 49.

7% Cfr. Hans Robert Jauss, “El rechazo baudelairiano del platonismo y la poética del recuerdo”, en
Experiencia estética y hermenéutica literaria, op. cit., p. 375. Agrega Jauss: “el poema de Baudelaire
(...) realiza un extrafiamiento del paisaje urbano familiar, haciéndolo entrar en la palida indiferencia
del aburrimiento, para después traer a la luz, desde el recuerdo, un contramundo de lo bello, que tiene
su verdad en su ser—para—si y que no remite a otro origen que al de la poetizacion del poema” (p. 379).
" Véanse Rubén Dario, “Yo persigo una forma...”, Prosas profanas, en Poesia (tomo 1), Buenos
Aires, Ayacucho/Hyspamérica, 1986, p. 240; César Vallejo, Poemas humanos, en Obra poética
completa, Buenos Aires, Ayacucho/Hyspamérica, 1986, p. 156.

78 Roland Barthes, Leccion inaugural de ingreso al College de France, en El placer del texto y leccion
inaugural, México, Siglo XXI, 1986, pp. 111-150.

" Georges Bataille, La literatura y el mal, Madrid, Taurus, 1959, pp. 33-34.
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con la nocién de correccién.®’ Condena de la reescritura, la correccién aparece como la
imagen de una escritura que se restaura a si misma, una y otra vez. Shelley imaginé que los
poetas de todas las épocas cooperaban en la creacién de un poema infinito continuamente en
formacién.®’ Entonces, en la escritura de un poema, toda presunta perfeccién y todo cierre
estdn amenazados por un movimiento de correccidn que acompaifia los procesos de escritura y
resulta inherente a ella o, mejor dicho, no podria concebirse sin ella. El acto de la escritura
resulta de la tentativa de una restauradora persistencia, actualizada en cada realizacion,
aunque se reconozca anticipadamente su fracaso. Ese presunto fracaso, realizado, consumado,
seria, en realidad, la condicién de posibilidad del poema, su naturaleza real, es decir, su
naturaleza historica. La escritura, en su ejercicio mismo, modifica tenazmente aquello que
intenta representar y, al hacerlo, desborda y roe el sentido que se pretende nombrar. Esa fragil
o vasta modificacion de la escritura aparece en la concepcion de la modernidad como su tnica
posibilidad de existencia, pues se expone, aun en rebeldia, al desamparo de la imperfeccion de

la Historia.

1.2. La autorreferencialidad

El hecho de que el poema, por mas que hable de un referente disimil al de la poesia,
aun asi habla de ella; o, mejor dicho, el hecho de que no deje de recordarnos su propio
proceso de constitucion, como si las palabras en la poesia adquirieran una dimensién que las
expone a su propia intemperie mas alld de su referencia extratextual, es un rasgo central de la
poesia moderna. Michel Foucault en su articulo “Las meninas” establecia el origen de la
conciencia del arte moderno en el siglo XVII, al sefialar que en el cuadro de Velazquez,
finalmente, el signo estético no hace mds que designarse a si mismo.*” Ese origen de la
conciencia de si del arte moderno encuentra en el simbolismo su expresion en la gran cantidad
de metapoemas que el movimiento origina. Es notable como este gesto se amplia al
modernismo latinoamericano, atraviesa las vanguardias histéricas y tiene consecuencias en las
vanguardias latinoamericanas de los afios veinte y treinta.*> La cuestién referencial en la

poesia moderna es capital, pues se plantea un conflicto entre el signo y la cosa. En algin

% Véase sobre el tema: Noé Jitrik, “La operacién de la escritura. El concepto central de correccién”,
SyC N° 8, octubre de 1997, pp. 175-189.

81 Citado por Harold Bloom, La angustia de las influencias, op. cit., p. 29.

82 Michel Foucault, “Las meninas”, en Las palabras y las cosas, op. cit., pp. 13-25.

% Respecto del lugar y la funcién que ocupa la poesia en la modernidad y, en particular, respecto de la
poesia contempordnea, véase el instructivo libro de Raidl Gustavo Aguirre, Las poéticas del siglo XX,
Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1983.
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punto, la poesia moderna expresa su frustracion por los limites discursivos en los que estd
inmersa al transmitir una experiencia que sobrepasa la frontera verbal, pero que a su vez no
puede dejar de designar su cardcter performativo y autorreferencial en el preciso instante en
que se profiere la palabra: la enunciacién poética. Como ya hemos afirmado, el poema
establece un referente para no hablarnos de €l sino de su relacion para con €l, es decir que la
instauraciéon del referente en el discurso poético moderno se constituye en un gesto que
declara los modos de su enlace con el objeto al que alude. En algin aspecto se autosefala y,
en su autorreferencialidad, afirma una certidumbre: la palabra poética deja de ser sélo el signo
de una cosa, un vinculo, para pasar a ser también significacion por si misma o, lo que es igual,
su propio sostén: “signo erguido. La palabra poética es aqui un acto sin pasado (...), un acto
sin entornos™.* La palabra no se desliga del entorno del que emerge, sino que se resemantiza
en el contexto discursivo del poema. De esta manera, el discurso poético moderno deja
establecida una posibilidad: la de abolir la naturaleza funcional del lenguaje y asi dejar
subsistir el peso del significante. Esta particular forma de referencialidad, que se vuelve sobre
el propio discurso, exhibe sus propias resonancias. El lenguaje poético, al tener la facultad de
desorganizar la funcién instrumental de las palabras, convierte la polisemia en parte de la
condicion referencial. En la poesia moderna -a diferencia de la poesia cldsica, que es
relacional, sintagmdtica- la palabra estalla “debajo de una linea de relaciones vaciadas, la
gramaética es desprovista de su finalidad, se hace prosodia, ya no es mds que una inflexién que
dura para presentar la Palabra™.® Es decir, el discurso poético remite a él mismo, a su
expresion sofiada e insular. Sin ninguna referencia a un fin, sin esperar utilidad alguna, el
poema se cumple perpetuamente en una suerte de autodeterminacién.®® La palabra adquiere un
peso especifico propio mds alld de sus relaciones sintagmaticas, como si ella sola fuera capaz
de designar su autonomia y, a su vez, designara su desgarramiento histérico y su concreciéon
temporal en el poema. Después de Mallarmé, a partir de la figuracién de la pagina en blanco,
ya no como soporte textual, sino como significante del poema, la vocacion de la poesia parece
ser la de su propia destruccion en busca de un fundamento que la sostenga, que podria
designarse como el silencio. Eliot afirmaba que, si la poesia es una forma de comunicacion, lo

que se comunica es el poema mismo y sélo incidentalmente la experiencia y el pensamiento

% Roland Barthes, El grado cero de la escritura, op. cit., p 52.

8 Roland Barthes, El grado cero de la escritura, op. cit., p. 52.

8 Cfr. Hans Georg Gadamer, La actualidad de lo bello, Buenos Aires, Paidés, 1998, p. 50. Gadamer
agrega que “desde que el arte no quiso ser ya nada mds que arte, comenzd la gran revolucién artistica,
que ha ido acentuandose en la modernidad hasta que el arte se ha liberado de todos los temas de la
tradicion figurativa y de toda inteligibilidad de la proposicién™ (op. cit., p. 60).
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que se han vertido en é1.*” No obstante esta afirmacion, podemos afiadir que lo que comunica
la poesia moderna es, paraddjicamente, una experiencia que va mds alla de lo lingiiistico, de
una incomunicabilidad inaudita que rompe con la lengua concebida como un sistema de
signos convencionales. La poesia moderna ha promovido, entre otros, un mensaje de caracter
fundante: las palabras y sus relaciones sintagmaticas en el espacio que demarca un poema
parecieran fundamentarse a si mismas. O, mejor dicho, para leer un poema no habria que
alejarse de los limites que propone su logica, pues resulta un objeto que, al replegarse en sus
propias claves, ofrece una legibilidad siempre particular. Decia Henri Meschonnic: “El poema
comienza cuando hay un pensamiento poético, y un pensamiento poético es un pensamiento

88 . P
”°" Desde este punto de vista, el poema moderno se mostraria como un

que reinventa la poesia.
texto saturado de su propio imaginario. De alli, también, la apelacién crucial a los efectos
sugestivos de la sonoridad y del ritmo. La presunta ilegibilidad del discurso poético moderno
lo transforma, dentro del imaginario social, en un discurso de caricter opaco. Lo que parece
resistente al desciframiento se relacionaria con un statu quo de la lectura comunitaria, es
decir, con aquella reserva de sentido que la lectura comunitaria neutraliza. Esa opacidad de la
poesia se puede concebir como una forma de la reticencia, como un pudor ético: no traducir el
sentido con las palabras del consenso social. Hans Georg Gadamer sefialaba que los grandes
artistas comenzaron a sentirse desarraigados en el siglo XIX, en el interior de una sociedad
que se estaba industrializando y comercializando, con lo que los artistas encontraron sellado
en su propio destino bohemio la reputacién de “vagabundos” de los antiguos juglares. En el
siglo XIX, todo artista vivia en la conciencia de que la comunicacion entre €l y el publico para
el cual creaba habia dejado de ser algo “evidente”. Esto no significa que la poesia se desligue
del contexto histdrico; por el contrario, establece un estrecho consorcio con la serie social y,
como sugeria Theodor Adorno respecto de la lirica, incluso la exigencia de que sea una
palabra virginal, una palabra pura, es en si misma una exigencia social, con la que la poesia
establece vinculos, aunque de enemistad.® Ese vinculo permite que la poesia organice una
torsion: el modo de nombrar y su orden sintdctico parecen llevar al limite las posibilidades del
lenguaje, a tal punto que el texto poético trabaja contra una suerte de alienacion del sentido.
Esta situacion es discernible histéricamente en la poesia de Occidente. Lamartine y
Victor Hugo escribieron para las multitudes y pudieron expresar ‘“sentimientos Yy

pensamientos ampliamente aceptables” dentro de la sociedad a la cual se dirigieron. En estos

7. 8. Eliot, Funcion de la poesia y funcion de la critica, Barcelona, Seix Barral, 1968, p. 44.

% “Le poeme commence quand il y a una pensée poétique, et une pensée poétique est une pensée qui
réinvente la poésie” (Henri Meschonnic, Célébration de la poésie, Lagrasse, Verdier, 2001, p. 32).

% Thedor Adorno, Teoria estética, Buenos Aires, Hyspamérica, 1984.
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casos, la figura del poeta romdntico es “superior” a la muchedumbre sé6lo en virtud de esta
“capacidad expresiva”, pero no se presenta como esencialmente ‘“distinto ni hostil con
respecto a las cosas que tiene que expresar”. El vinculo discursivo de la poesia romdntica con
los grandes problemas publicos de la época es sustituida, a partir de la publicacién de Las
flores del mal, por un aparente alejamiento de ellos. Se inicia con Baudelaire la pérdida de

“contacto” de la poesia con el gran ptiblico lector.”
1.3. La duplicidad

Hay una dindmica de la contradiccion y la paradoja, que también se revela en
esquemas de duplicaciones, escisiones, desdoblamientos, multiplicaciones y, como conciencia
inmediata para la figura del yo lirico, como despersonalizacién y desubjetivacion. Segin
Marshall Berman, la experiencia de la modernidad provee el rasgo de la contradiccion, que se
halla cercana a esa ansiedad que el temor, la vacilacién, pero también el empecinado
emprendimiento propician como aire de época. El sujeto moderno se define en sus
contradicciones. Pero ademas, como afirmé Karl Marx, en el interior mismo de la sociedad se
dan fuertes contradicciones que conducen al ser humano a la degradaciéon: “Hoy dia, todo
parece llevar en su seno su propia contradiccion. Vemos que las mdaquinas, dotadas de la
propiedad maravillosa de acortar y hacer mds fructifero el trabajo humano, provocan el
hambre y el agotamiento del trabajador”.”" La contradiccién, entonces, asume la forma de un
malestar que define al sujeto en su interioridad y, también, a la sociedad misma en su
funcionamiento. Francesco Orlando, en su biografia dedicada a Baudelaire, hablaba de “la
variedad, considerada a menudo desconcertante y contradictoria, de sus posiciones”.92 Otro
critico, a su vez, seialaba que “la verdad que encierra la obra de Baudelaire no puede
extraerse de tal o cual confesion, ni de tal o cual verso convincente”, sino de ‘“las tensiones,
cuya clave mds segura son sus propias contradicciones”.”> Como un lazo que vincula los
conflictos y malestares de una sociedad contradictoria y fracturada, la poesia escenifica en

Occidente la escision del sujeto moderno y su paulatina dispersiéon y/o evaporacién como

% Francesco Orlando, “Biografia de Charles Baudelaire”, en El mundo de Charles Baudelaire, Buenos
Aires, Centro Editor de América Latina, 1980.

*! Karl Marx, “Discurso pronunciado en la fiesta aniversario del People’s War”, en Karl Marx y
Friedrich Engels, Obras escogidas, Madrid, Akal, 1975 (2 vols.), pp. 368-369 (vol I).

°2 Francesco Orlando, “Biografia de Charles Baudelaire”, en El mundo de Charles Baudelaire, op. cit.,
p. 7.

> Michael Hamburger, La verdad de la poesia. Tensiones en la poesia moderna de Baudelaire a los
afios sesenta, México, Fondo de Cultura Econémica, 1991, p. 12.
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entidad homogénea en una circunstancia historica concreta. Desde el famoso enunciado ya
citado de Arthur Rimbaud, Je est un autre, cuya agramaticalidad revela algo mds que un
desdoblamiento, es decir, un conflicto con la nocién misma de identidad, la nocién de sujeto
en poesia dejo de ser un concepto coherente, centralizado y estable, y se resiste a presentarse
como conciencia unificadora de la experiencia. De ese modo, segin Julia Kristeva, pasa a
concebirse como un ‘“‘sujeto en proceso”.94 Como una especie de The strange case of Dr.
Jekyll and Mr. Hyde -que significativamente fue publicado a fines del siglo XIX, en 1886-,
cuyo protagonista sefiala: “Digo €l..., no puedo decir yo (He, I say -1 cannot say, 1)”, el sujeto
demarca en su ser dos zonas (“estaba condenado a una profunda duplicidad -I stood already
committed to a profound duplicity of me”).”” O como si se tratara de una metafora, la del lago
apacible e inmovil que retiene, bajo su superficie inmutable, alguna criatura maligna, la
realidad subjetiva se proyecta en dos perfiles contrastantes. Recordemos en el ambito
latinoamericano un libro fundamental como Versos libres,”® de José Marti, precursor en mas
de un sentido de las vamguardias,97 cuyo poema ‘“No, musica tenaz, me hables del cielo”,
representa a un sujeto lirico que recoge los restos de si mismo, en una escision que vuelve
otro al propio yo, pero a su vez pone en conflicto la categoria de persona: “Roto vuelvo en
pedazos encendidos! / Me recojo del suelo: alzo y amaso / Los restos de mi mismo.”®
Refiriéndose a la constitucion de la figura del poeta en la lirica de vanguardia, Walter

Mignolo afirmaba: “El pronombre ya no designa a una persona, o si lo hace, de alguna

* Julia Kristeva, “El sujeto en cuestién: el lenguaje poético”, en Claude Lévi-Strauss (ed.), La
identidad. Seminario Interdisciplinario, Barcelona, Petrel, 1981, p. 262. Refiriéndose a la poesia
moderna, Kristeva sefiala que “el lenguaje poético ha abandonado el campo de la belleza y el sentido
para transformarse en el laboratorio donde se experimenta -frente a la filosofia, al saber y al ego
trascendental de toda significacion- la imposibilidad de una identidad significada o significante” (p.
273). Veanse también Julia Kristeva, “El sujeto en proceso” y Jacques Derrida, “La palabra soplada”,
en El pensamiento de Antonin Artaud, Buenos Aires, Ediciones Caldén, 1975, pp. 9-68, y pp. 85-125,
respectivamente. Es necesario igualmente aclarar que “un determinado grado de agramaticalidad en
relacion con el nimero y el tipo de reglas gramaticales violadas no bastaria para conducir, como se ha
propuesto, a establecer una relacién entre grado de desvio gramatical y grado de poeticidad. O sea que
no es posible afirmar que cuanto mds agramatical sea una frase, mds ‘poética’ serd.” Por lo tanto, “un
caso de agramaticalidad no es en si un procedimiento poético para repertoriar (sic) en cuanto tal
(perspectiva retdrica): sino el marco lingiiistico y el sitio concreto de una apertura de la lengua,
actualmente disponible para un funcionamiento poético.” Es decir, el desvio respecto de la norma o
del uso habitual, no torna necesariamente al discurso como poético. En Daniel Delas y Jacques
Filliolet, Lingiiistica y poética, Buenos Aires, Hachette, 1981, p. 89.

% Robert Louis Stevenson, El extraiio caso del Dr. Jekyll y Mr. Hyde, Madrid, Sarpe, 1985, p. 118 y p.
99, respectivamente.

% Versos libres (1878) fue escrito cuando Marti (n. 1853) tenfa veinticinco afios. De todos modos,
algunos poemas estdn fechados por el propio Marti en 1882. El libro fue publicado por Quesada y
Aro6stegui recién en 1913, después de muchos afios de la muerte del autor, acaecida en Cuba en 1895.
*7 Octavio Paz indica el cardcter precursor de este libro. Véase Los hijos del limo, op. cit., pp. 141-142.
% José Marti, Obra literaria, op. cit., p. 73.
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manera la dispersa: la multiplicacién del ‘significante’ nos lleva a desconfiar de que su
correlativo sea un ‘significado’ al cual el sistema pronominal sirve para hacer referencia”.”’
En el siglo XX, el portugués Fernando Pessoa y el espafiol Antonio Machado, mediante la
creacion de los heterénimos y los apdcrifos, respectivamente, registraron la condicion
fracturada del sujeto y, simultdneamente, su virtualidad y su impotencia. Traducian asi la
imposibilidad de concebir la unidad del Yo y, parad6jicamente, revelaban una tentativa de
aproximarse a ella bajo formas unitivas, cohesivas de la identidad, tales como biografias
apocrifas y estilos de escritura diferentes segin los nombres de los enunciadores. La vision de
un universo que nos reenvia a nuestra imagen es a la vez la de un sujeto prisionero de su
imposibilidad mayor: la de ser un yo coherente.

Si el problema del sujeto moderno en el campo de la poesia lo trasladamos a la
constituciéon de un sujeto poético femenino, la fractura se vuelve discretamente expansiva,
pues no so6lo se escinde una identidad ya nunca més compacta ni asertiva, sino también la voz
que profiere el sujeto de enunciacidn se torna un susurro, un hilo sonoro apenas audible, que
en su insistencia se vuelve resistente y que no deja de aceptar la incertidumbre como un punto
de vista posible: “Cubres con un canto la hendidura. / Creces en la oscuridad como una
ahogada. / Oh cubre con mds cantos la fisura, la hendidura, la desgarradura.”loo Al mismo
tiempo, el sujeto escindido (la persona fisurada) puede manifestarse mediante una instancia
enunciativa que podriamos denominar ambigiiedad polifénica: la mezcla de voces en un texto
poético puede entenderse, mas que como la referencia a una condicién bicéfala, como la
proliferacién de identidades que dejan de ser seguras y asertivas para mostrarse como la
representacion polifénica de un desvario.'’! Si en el poema “La méscara” (“La masque”) de

Baudelaire se aporta el punto de vista del “espectador’’/lector (el texto hace referencia a una

* Walter Mignolo, “El sujeto en la lirica de vanguardia”, Revista Iberoamericana N° 118-119, enero-
junio de 1982, p. 141 [pp. 131-148]. En este mismo articulo, Mignolo afirma que la imagen del poeta
que nos propone este movimiento “se construye sobrepasando los limites de lo humano, y es por ello
que ‘paulatinamente se evapora’, para dejar en su lugar la presencia de una voz”. Véase también sobre
la crisis del sujeto y la figuracidn del yo textual en la poesia latinoamericana, Julio Ortega, Figuracion
de la persona, Barcelona, Edhasa, 1971. (Sobre la nocién de sujeto, véase Martin Heidegger, “La
época de la imagen del mundo”, Sendas perdidas, Buenos Aires, Losada, 1960, nota 9, p. 93.) Véase
el tratamiento del yo poético en los siguientes textos criticos latinoamericanos, muy recomendables:
Delfina Muschietti, “El sujeto como cuerpo en dos poetas de vanguardia (César Vallejo, Oliverio
Girondo)”, Filologia afio XXIII, 1, 1988, pp. 127-149; Susana Reisz de Rivarola, “;Quién habla en el
poema?”’, en Teoria y critica del texto literario, Buenos Aires, Hachette, 1989, pp. 201-223; Francine
Masiello, “El signo enjuiciado: el yo dividido”, en Lenguaje e ideologia. Las escuelas argentinas de
vanguardia, Buenos Aires, Hachette, 1986, pp. 135-163.

100 Alejandra Pizarnik, Textos de sombra y iiltimos poemas, Buenos Aires, Sudamericana, 1985, p. 63.
%" Cfr. el poema “La maéscara” (“La masque”) de Charles Baudelaire, estructurado a manera de
didlogo, en Las flores del mal, en Obras selectas, op. cit., pp. 77-78.
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escultura de Ernest Christophe),lo2 este aspecto se puede contrastar con el de otro poema que
lleva por titulo “La belleza” (“La beauté”), en el que, a diferencia del anterior, recrea la voz
“objeto” del poeta. Es la Belleza misma la que, ante el poeta “mudo”, se poetiza. Como si los
“roles” se hubieran invertido. ;No puede, esta voz “independiente”, sugerir o metaforizar una
cierta idea -otra vez- de un sujeto escindido? Es que el sujeto de enunciacién también se
escinde cuando pone en escena una voz diferente a la propia. Es decir, la voz “propia” se
despersonaliza recogiendo el registro de una voz ‘“ajena”. En algin sentido, no sélo la
polifonia conforma una estrategia de fragmentacion, sino también la linealidad vocal supone
un principio de fragmentacion, ya que implica una ex-posicién de la voz, la construccién
estético-poética misma en tanto conciencia de artificio o de impostacién respecto de una
imposible voz verdadera. La voz del origen. O, mejor atin, el origen de la voz. La figura del
poeta moderno “encarna” una personalidad que va mas alld de lo artistico y que, en el caso de
los artistas modernos, bordea el terreno de “lo maldito”. En ese sentido podemos decir que el
poema es el teatro de una sobreactuacion y el escenario de una ficcionalizaciodn cargada de
ironia, a través de una voz o de un conjunto de voces extrafiadas y disonantes respecto de una

VOZ univoca.

1.4. La ironia

La poesia moderna también tiene en la ironia un procedimiento constitutivo de su
discurso. Como procedimiento tangible que es, atraviesa muchas grandes obras del arte de la
sensibilidad moderna a lo largo de los siglos XIX y XX, y simultdneamente gravita y se
impregna en la vida cotidiana: “La ironia moderna ha animado muchas grandes obras de arte
y el pensamiento a lo largo del siglo pasado y al mismo tiempo penetra en la vida cotidiana de
millones de personas corrientes”, afirma Marshall Berman.'®” La ironfa es, por un lado, un
procedimiento retdrico. Por otro lado, se trata de la manifestacion de una actitud interpretativa
ante el sentido en general. Segin la definicion del diccionario, es una “figura retdrica que

consiste en dar a entender lo contrario de lo que se dice”.'™ Sin embargo, Gonzalo Diaz-

192 Bl autor se interesé mucho por el escultor Ernest Christophe, cuya obra analizé en su critica estética
expuesta en Salon de 1859.

103 Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad, op. cit.,
p. XII.

1% Real Academia Espafiola, Diccionario de la lengua espaiiola, vigésimo segunda edicién, t. 6,
Buenos Aires, Planeta, 2003, p. 882. La cita figura como la tercera acepcion. Las otras dos son: “I.
Burla fina y disimulada. 2. Tono burlén con que se dice.” Otro diccionario afirma respecto del término
ironfa: “(Del lat. ‘ironia’, gr. ‘eironeia’, disimulo, interrogacién, fingiendo ignorancia). Manera de
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Migoyo sefiala que una definicién mas ajustada de la ironia es la de ser un “procedimiento
expresivo consistente en dar a entender que no se dice lo que se dice”, puesto que lo que la
expresion irénica esencialmente hace es no dar a entender lo que dice. Esto significa que si,
por ejemplo, algo es calificado como excelente en forma irénica, no cabe entender de entrada
que eso sea algo necesariamente malisimo (su sentido contrario), sino que, sea lo que fuere,
no es excelente. A causa de que se contraponen “decir” y ‘“querer decir”, la ironia es la
negacion del sentido corriente, o bien es un sentido distinto de lo que normalmente se
entiende como tal. En este aspecto, la metafora y la ironia convergen en un aspecto, el rechazo
del valor literal; por lo tanto, desde este punto de vista, es posible considerar la ironia como
expresion figurada, pero no en el nivel de las palabras sino en el del pensamiento. Segin
Diaz-Migoyo, la ironia recurre a una “apariencia de verdad o verosimilitud literal” que es una
condicién necesaria para el disimulo o el engafio. Quiere decir que hay una discrepancia o una
inadecuacién entre el valor literal y lo designado, puesto que aquello que se enuncia es
“precisamente aquello de que caracteristicamente carece el objeto designaldo”.105 Al mismo
tiempo, la ironia necesita del reconocimiento de un contexto enunciativo con el objeto de
percibir la incongruencia o contradiccion entre el enunciado y lo referido. Sin comprender las
circunstancias enunciativas, seria imposible reponer cabalmente el sentido irénico.

En un aspecto ya no meramente retorico, este rasgo define tanto un procedimiento del
arte en general como una perspectiva desacralizadora del mundo, que socava los cimientos de
la trascendencia religiosa. La ironia serd un rasgo que no sélo sirvié para tomar distancia de la
solemnidad de la tradiciéon que reivindicaba la fuerza invencible y creadora de la natura
naturans, sino que anegard de un modo secreto el pensamiento del siglo XX, asociandose
muchas veces este término al de inteligencia, aunque sean conceptos diferentes (a tal punto
penetré el pensamiento moderno). El gran tedrico del romanticismo alemén, Friedrich
Schlegel, afirmaba: “La ironia es la forma de lo paradéjico. Paradéjico es todo cuanto, a la
vez, es bueno y grande.” También sefiald: “La ironia es la conciencia clara de la agilidad
eterna, del caos infinitamente lleno”.'”® Los poetas roménticos franceses conformaron la

tradicion con la cual Baudelaire rompié pero fueron, asimismo, precursores de su estética.

expresar una cosa, que consiste en decir, en forma o con entonacién que no deja lugar a dudas sobre el
verdadero sentido, lo contrario de una cosa. Constituye una figura retérica. Tono burlén con que se
dice algo: ‘Me pregunt6é con ironia si me habia cansado’” (Marfa Moliner, Diccionario de uso del
espariol, tomo II, Madrid, Gredos, 1994, p. 171).

1% Gonzalo Diaz-Migoyo, “El funcionamiento de la ironia”, pp. 45-68 [sin otros datos]. Sobre el tema,
véase Wayne C. Booth, Retdrica de la ironia, Madrid, Taurus, 1986.

106 Briedrich Schlegel, “Fragmentos”, en Los romdnticos alemanes, Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina, 1968, p. 162.
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Asi, el poeta seré el representante de un lenguaje poético nuevo en el que las analogias y las
correspondencias, que pertenecen al tiempo del mito, subsisten, pero en el que aparece una
nocién de signo contrario, la ironfa, perteneciente al tiempo lineal de la Historia, y que es la
consecuencia y la conciencia de ella.'’’ La figura del flaneur, que describié el poeta francés,
posee una mirada irénica. Pasea sin destino ni direccion y, en su errancia urbana, se sumerge
en la multitud, pero paraddjicamente para tomar distancia de ella. Se trata de la vision de
“quien ve alegéricamente” y que enfrenta a la ciudad con “la mirada del exilado”.'” Esta
figura, asilada en el interior de la muchedumbre, pero al mismo tiempo distante de ella, se
dedica a mirar: “Gozar de la muchedumbre es un arte (...). Quien no sabe poblar su soledad
tampoco sabrd estar solo en una muchedumbre atareada. El poeta disfruta de ese
incomparable privilegio: el de poder, a su antojo, ser él mismo y los demds.”'” Su mirada
serd ir6nica porque reconocerd los engranajes de la sociedad capitalista, de la que suele
usufructuar sus bienes, pero de la que no es participe como fuerza productiva: “La falta de
precision de su situacién econémica corresponde a la indecision de su funcién politica”, dird
Walter Benjamin.''°

El historiador Hayden White afirma que el escepticismo, tan caracteristico del
pensamiento histérico moderno, tiene su origen en un marco mental irénico que lo hace
posible. Esto significa que la cadena sucesiva del tiempo provocard en el sujeto moderno ese
acto interpretativo que en el fondo no deja de remitir a una conciencia desolada de la muerte y
la destruccion. Es decir, una conciencia desesperada de la finitud que la ironia parece atenuar
o disipar a partir de su caracteristica toma de distancia, pero que no hace mas que evocarla de
modo constante, pues el mecanismo dialéctico de su estructura enunciativa (el par opositivo
decir/querer decir) es un uso deliberado y autoconsciente que propicia la autonegacion
verbal. El caricter aporistico de la ironia sefiala de antemano una duda real o fingida por
parte del autor acerca de la verdad de sus propias afirmaciones, lo que reenvia a una

1

. .. : . 1 .
concepcidn de base relativista acerca de cualquier acciéon humana.” Charles Baudelaire, a

partir de la representacion en sus textos de las calles parisinas y de la revelaciéon de sus

97 Octavio Paz, “Analogia e ironia”, en Los hijos del limo, op. cit., pp. 89-114.

"% Walter Benjamin, “Parfs, capital del siglo XIX”, en Sobre el programa de la filosofia futura,
Barcelona, Planeta/Agostini, 1986, p. 134.

1% Charles Baudelaire, “Las muchedumbres”, en Poesia francesa del siglo XIX, Buenos Aires, Centro
Editor de América Latina, 1989, p. 27 (trad. Radl Gustavo Aguirre).

"% Walter Benjamin, “Parfs, capital del siglo XIX”, en Sobre el programa de la filosofia futura, op.
cit., p. 134.

" Hayden White, Metahistoria. La imaginacion histérica en la Europa del siglo XIX, México, Fondo
de Cultura Econdmica, 1992, p. 12. Sobre el tema de la ironia, véase especialmente pp. 40-46.
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personajes marginales que surgen a la luz en el mismo momento en que Haussman modifica
el escenario arquitectonico de la ciudad con la construccion de bulevares y de largas y anchas
calles en fuga, hace ingresar la Historia al discurso poético a través de la ironia, que es
también un desgarrado sentimiento del tiempo, una conciencia desgarrada de la finitud. La
percepcion del sujeto lirico baudelariano consiste en la vision de la ruptura de la unidad, la
ruptura de toda posible conciliacion de las diferencias y la insercién del tiempo sucesivo de la
Historia que todo lo corroe y lo desintegra, y en esa accion prima la ironia como agente de tal

disolucion.

2. El discurso critico sobre poesia

El discurso poético contempordneo, tributario de la herencia moderna, presenta
problemas de legibilidad que torna el discurso critico que trata sobre él un discurso de una
densa complejidad. Més alléd de las perspectivas y las escuelas criticas particulares, en vista de
que nuestro interés se centra en el desenvolvimiento del discurso critico de las revistas de
poesia en un determinado periodo en la Argentina, desde el punto de vista metodolégico, serd
preciso distinguir dos posturas excluyentes para la critica de poesia. Por un lado, una
perspectiva intrinseca 'y, por otro lado, una perspectiva extrinseca. Afadiremos una
perspectiva que denominamos intermedia. También la figura del critico presenta una

particular complejidad.

2.1. Perspectivas intrinseca y extrinseca

Desde la perspectiva intrinseca, la interdependencia del discurso poético y del discurso critico
resulta crucial en la posibilidad de tomar al discurso de la critica de poesia como un discurso
que pueda “decir algo” acerca del lenguaje de la poesia. Esta postura podria ser definida

. . . . 112 . L. - L.
como intrinseca o inmanentista. -~ Esta tradicion tedrica (que se origina con los romanticos

"2 Si bien los autores son heterogéneos, mencionar algunos nombres que vayan en este sentido
permitird reconocer un hilo conductor comun de larga data: Oscar Wilde (quien insiste en la identidad
de los dos lenguajes): “The critic as artist”, en Intentions, Works, Londres y Glasgow, Collins, 1954;
T. S. Eliot (con su conceptualizacién de una critica “en la poesia” y de una experiencia que prolongue
la de la lectura poética): Funcion de la poesia y funcion de la critica, op. cit.; Maurice Blanchot (con
su consideracién de un lenguaje critico “atenuado” que no serd un acto de discrecién, sino un
movimiento casi de desaparicion que habilita escuchar el lenguaje de la poesia): “Acerca de la critica”,
en Sade y Lautreamont, Buenos Aires, Ediciones del Mediodia, 1967; Harold Bloom (con su
perspectiva de considerar la necesidad de que la critica de poesia transmita algo equivalente a lo que
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alemanes) considera el lenguaje de la critica en su relaciéon con el objeto estético, como un
instrumento de intercambio o, mejor dicho, de “disolucién”. Los roménticos alemanes -segtin
ensefla Walter Benjamin- concebian todo acto reflexivo como disolucién. Entre acto critico y
texto poético habria en la idea de ‘“disolucién” un principio tipicamente romdantico,
considerando siempre que para los roménticos la critica era en si misma una forma estética
que significaba “creacion”. Esta perspectiva ‘“‘creativa” se vinculaba con la idea de
inacabamiento en virtud de la apertura e interaccion de la critica con el texto artistico, que
disolvia y, al mismo tiempo, conectaba ambos lenguajes. De ese modo, el lenguaje critico no
era mds que la prolongacién y la consecuencia del lenguaje poético.113 En realidad, la
experiencia estética resultaba un acto que asumia su cardcter critico en tanto la poesia (la
presencia del poema) se convertia en un acto critico en si mismo. La poesia, en este sentido,
puede entenderse como una intervencion critica. Los romanticos no postulaban la critica
como un juicio externo, sino como un “método” de “consumacién” de la obra artistica. Por
ello, el discurso de la critica no aparecia como posterior al poema, sino que emergia en un
acto de intimo comercio con éste. Esta perspectiva inmanentista descree del consenso como
juicio convencional respecto de lo que es la poesia, pues no se limita a producir juicios
verificables de acuerdo con reglas publicas compartidas. La critica debe incorporar parte de la
energia creativa de la poesia, o transformarse en una meditacién de dimensiones casi
filosoficas sobre la naturaleza y las consecuencias del acto creativo. El modo de su
legitimacion publica estd directamente vinculado con el modo en que se despliega su

imaginacion creativa en el texto critico. El critico adopta la figura del propio artista:

El critico romdntico es, en efecto, el poeta que justifica ontolégicamente su propia
practica, que elabora sus implicaciones mds profundas, que reflexiona sobre los
fundamentos y las consecuencias de su arte. Una vez que la produccion literaria en si
se torna problematica, la critica ya no puede ser el mero acto de juicio de un fenémeno
asegurado; por el contrario, es un principio activo en la defensa, desarrollo y
profundidad de esta incomoda préctica de la imaginacién, el autoconocimiento
explicito del arte mismo.""*

Es decir, el poema mismo se termina de realizar en el discurso critico o, mejor dicho, la critica

no es mds que un juicio que termina de revelar al poema. Por ese motivo la critica es una

transmite la poesia): “Proporciones: el lenguaje de la poesia y el lenguaje de la critica”, en Los vasos
rotos, México, Fondo de Cultura Econémica, 1986, pp. 17-53.

13 Cfr. Walter Benjamin, El concepto de critica de arte en el romanticismo alemdn, Barcelona,
Peninsula, 1988.

14 Terry Eagleton, La funcion de la critica, Barcelona, Paidds, 1999, p. 48.
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prolongacién de la poesia, una forma estética que tiene un vinculo de origen con la propia
obra artistica, pues deriva de ella. No podria, por ello, haber una critica negativa para la
concepcion romdntica, en tanto la critica se funda en la existencia de la obra artistica que
siempre tiene un valor de signo positivo en relacién con lo Absoluto. Si la obra artistica se
concibiera como mala, ella no tendria lugar segin la vision romdntica, y la critica seria
imposible. Como se ve, la sabiduria del critico deriva de su condicion artistica. La perspectiva
que denominamos intrinseca o inmanentista concibe la poesia como un discurso que posee
propiedades estéticas internas que determinan su cardcter artistico. Desde esta perspectiva,
cualquier nocién de poesia que surge del discurso critico no necesariamente se revela como
previa al contacto con el lenguaje poético, sino que el desarrollo del intercambio es el que
puede proveer los signos de una cierta concepcion. Es decir, se reconoce asi el caracter
inacabado o no concluyente de todo texto critico en virtud de su apertura e interaccion con el
texto poético, pues el juicio critico, mas que un conocimiento de la obra de arte, propugna su
autoconocimiento: el poema se prolonga en el texto critico como una forma de retorno. La
dimension critica serd inherente al poema, estard implicada en él. Acaso los romanticos
imaginaron que el lenguaje poético mismo era el que podia generar el régimen discursivo del
texto critico y promover una forma de su organizacion. Si, como ya dijimos, se admite que del
discurso critico se infiere una representacion de la poesia, también es posible pensar que la
propia lengua critica puede derivar, mas que de un constructo previo, de un acto durativo que
emerge de la poesia a partir de alcanzar su misma frecuencia: se verifica asi una idea acerca
de la poesia mientras se despliega la operacion critica. Por lo tanto, si el discurso critico
deviene de un acto que llamamos durativo, esta decision supone tanto una concepcion de la
poesia como una concepcion de la escritura critica que no resulta distante ni disimil del propio

poema.'"

15 Un articulo de Néstor Perlongher, “Poesia y éxtasis” (La letra A N° 3, 1991; incluido en Néstor
Perlongher, Prosa plebeya (seleccion y prélogo de Christian Ferrer y Osvaldo Baigorria), Buenos
Aires, Colihue, 1997, pp. 149-153), clave en el discurso critico de la Argentina de los afios ochenta,
que reflexioné sobre el lenguaje critico, resulta ilustrativo de una postura que se dedica a polemizar
con la critica académica. Mds alld de los términos reductores en los que plantea su punto de vista,
puede ser ttil reflexionar sobre él. El planteo de Perlongher se articula a una forma particular de
concebir la poesia: “como forma del éxtasis”, la poesia seria una produccidon que sale “de si” en el
terreno del sentido, un sentido que se desplaza incesantemente como un mddulo mévil y que rompe
con un tipo de identidad fijada culturalmente, no sélo acerca de ella, sino también acerca de la
representacion del poeta en la escena social. Desde esta perspectiva, la figura del poeta, en tanto sujeto
de escritura, se vincula con la concepcién de Rimbaud acerca de un yo que no se cristaliza en los
limites de una identidad univoca: “;El poeta? -se pregunta Perlongher- No estd. Estd del otro lado.
Dado vuelta. Es otros.” Pessoa, mediante la proliferacion de heterénimos, se convierte en el paradigma
moderno de la crisis del yo, o por lo menos del cuestionamiento a una identidad uniforme que impone
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Otra postura sefiala que el discurso poético es aquel que se define como tal, pero no de
un modo intrinseco al texto mismo sino, por decirlo asi, “externo” a él. La critica, entonces,
no se define en términos inmanentes al discurso poético, sino que se establece como poético
aquello que las instituciones artisticas del campo intelectual asi lo determinan. Es decir, se le

atribuyen al texto poético valores estéticos en la recepcion. No existiria ninguna propiedad o

el afuera, y que en el caso del poeta lo confina a un margen que el aparato cultural del orden social,
ocupado de la circulacién de los bienes artisticos, se afana por traducir. En una entrevista publicada en
1991 (Néstor Perlongher, “Privilegio las situaciones del deseo” [entrevista de Guillermo Saavedra],
Clarin Cultura y Nacion, 26/12/1991, pp. 2-3.), el poeta hablaba de su idea de la poesia en estos
términos: “Yo tenia un espiritu plebeyo, de barrio de extramuros, que me llevaba a sentir la poesia
como algo muy bello. Mezclado con lo bestial, enchastrado, embarrado, pero lleno de brillos y de
lujos, feo jamas. Lo poético no puede ser feo.” En esa extrafia combinatoria que propone Perlongher,
en la cual la fascinacioén del populismo es atravesada por un lenguaje lujoso y la combinacién no es
una sintesis sino una superposiciéon que no se resuelve y que queda en el terreno de la mezcla, la
poesia propone una cierta opacidad. Si la poesia no es comunicacidn instrumental, su “fragancia
hermética” supone el tnico hecho transferible. Pero ademads, si el discurso critico procura dar cuenta
de la palabra poética, ésta se repliega en su propio cddigo. De igual modo que el erizo al que aludia
Jacques Derrida, la propia poesia deja una marca en aquel “que desea aprehenderla” (Jacques Derrida,
“Qué es poesia?”’, Poesia N° 11, afio 1, Milan, 1988). Esa marca, mas que tornarse transfiguracion,
acaso pueda pensdrsela como una sinécdoque que obra como un registro del conjunto: el “misterio
oracular”, como resplandor o como efecto, deviene lo tinico predicable de la poesia. El “modo de fluir
de la palabra poética” contrasta con el modo de funcionar del discurso critico. El discurso de la critica
-se decepciona Perlongher- habla de “otra cosa”. En esa decepcion acaso se halle cierta especificidad
de la critica. La critica no se escribe bajo los términos discursivos de la poesia, aunque si bajo su
efecto. Si aceptamos la famosa proposicién de Charles Peirce de que siempre que llegamos a conocer
un hecho es porque se nos resiste, en esa resistencia extrema que propone la poesia moderna parece
radicar el objeto de la critica (Charles Sanders Peirce, Semidtica e ideologia, Armando Sercovich
(comp.), Buenos Aires, Nueva Vision, 1973). El modo de abordar el objeto o, mejor dicho, el modo de
hablar sobre él, plantea, mas que una posicion tedrica formal, una ética gnoseoldgica en la que se pone
en juego la lectura como actividad significante, nunca como operacién previa al contacto. La critica
asf concebida supone ante todo, mds alld de divisiones genéricas, como “critica periodistica” y “critica
académica”, o “critica especializada” y “critica de divulgacién”, una disposiciéon que anula ambos
géneros discursivos en uno solo. (Un paréntesis sobre estas divisiones; Sergio Pastormerlo afirma que
habitualmente “se distingue entre critica universitaria y critica periodistica. Esta divisién del campo de
la critica es doblemente discutible. Por un lado, presupone que la critica periodistica no es, también,
critica universitaria, es decir, que las resefias publicadas en el suplemento literario de un periédico no
han sido redactadas por un profesor de literatura o por alguien que posee aproximadamente la misma
formacién, ni estdn dirigidas a lectores de similares condiciones, ni estdn escritas segiin normas que
proceden de los claustros universitarios. Por otro lado, induce a creer que estas dos variantes agotan
las posibilidades de la critica: quien no escriba critica académica y tampoco escriba esa critica
periodistica que es una variedad no académica de la critica universitaria, queda excluido del mapa de
la critica.”, en “Borges critico”, Variaciones Borges. Revista del Centro de Estudios y Documentacion
Jorge Luis Borges N° 3, Aarhus Universitet, Dinamarca, 1997, p. 11 [pp. 6-16]. Graciela Montaldo
afade respecto de la critica académica: “Lo que me parece importante, en realidad, es destacar que la
gratuidad y la falta de interés de cierta critica literaria o discurso sobre la literatura, no reside
necesariamente en las instituciones sino en la falta de libertad con que los criticos a veces, nos
colocamos frente a la literatura”, en “Algunas ideas sobre la critica”, Babel N° 12, octubre de 1989, p.
20) En este sentido, habria una ética que dispone una escritura que tiene como objeto la poesia. ;Cémo
es posible un discurso critico acerca de la poesia? Uno de los problemas con el que nos enfrentamos es
pensar si un sistema de regulacion previa procura dar cuenta del poema.
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conjunto de propiedades congénitas que caracterizaran la lengua poética. Por esa razén, no es
posible hallar una poeticidad propia del discurso poético. Mds que nunca, la critica adquiere
en la época moderna el valor de una instituciéon que posee un discurso especializado
autébnomo, pues, como indicaremos mds adelante, en la cultura occidental el tradicional
“hombre de letras” que se dedicaba a la critica de manera mds o menos amateur y que se
resistia a la especializacion fue reemplazado por el “académico” y, en este sentido, la critica
comenz6 a desarrollarse en una institucién efectiva y estable como la universidad.''®

Frente a la perspectiva que busca en la estructura textual el rasgo que permita
identificarla como poético, focalizando en la ontologia del texto su especificidad, hay otra
perspectiva que atiende a su cardcter convencional y a su dimension pragmdtica, teniendo en
cuenta la funcién particular que el texto desempeiia en la interaccion comunicativa, aludiendo
a sus condiciones de produccién y de recepcion, considerando que éstas constituyen hechos o

: : 117
acciones sociales.

Esta perspectiva la denominamos extrinseca. Cabe sefialar la
contribucion que hiciera al respecto la teoria de los actos de habla, al poner de relieve que la
diferencia entre diversos discursos no reside en ningln rasgo intrinseco del texto sino en
convenciones constituidas por précticas sociales.''® Considerado desde este punto de vista, un
texto poético no es sélo un conjunto de signos verbales que designan una realidad o universo
referencial, sino el resultado de lo que Umberto Eco denominé una “actividad cooperativa”.
Mediante ella, el autor produce un tipo de informacién que el lector debe “actualizar” segin
circunstancias histéricas concretas que gravitan en ese acto hermenéutico.'"”

El destinatario del texto poético constituye una parte del juego textual para el que se
genera una ‘“‘estrategia” discursiva especifica con el objetivo de provocar una respuesta

interpretativa determinada. Dentro de este proceso de comunicacién, el hecho de que un texto

funcione como poético obedece, entonces, a un conjunto de convenciones sujetas a

® Véanse al respecto los comentarios de Terry Eagleton, La funcién de la critica, op. cit., pp. 74-75.
En el dambito local, Beatriz Sarlo planteaba en los albores de la recuperacién democritica, el esbozo de
un proyecto critico a través de un interrogante: “(...) la Universidad Argentina hace afios que perdio su
posibilidad de emitir un discurso autorizado y polémico. La Universidad se limité a articular un
discurso que carece de relevancia para la critica y para el ptiblico. (...) ;Cémo podriamos tratar de
elaborar un espacio para un discurso que no expulse a sus lectores? Digo ‘espacio’ en primer lugar,
porque habfamos llegado a la conclusiéon de que nuestro discurso era como era, porque carecia de
espacio”, en “La critica: entre la literatura y el publico”, Espacios de Critica y Produccion N° 1,
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, diciembre de 1984, pp. 6-11.

"7 Cfr. Jan Mukarovsky, “Funcién, norma y valor estético como hechos sociales”, en Escritos de
estética y semiotica del arte, Barcelona, Gustavo Gili, 1977, pp. 44-121.

"8 John R. Searle afirma respecto del campo de la ficcién: “No hay una propiedad textual, sintdctica o
semdntica que permita identificar un texto como un trabajo de ficcién”, Expression and Meaning
Studies in the Theory of Speech Acts, Cambridge, Cambridge University Press, 1979.

9 Umberto Eco, Lector in fabula, Barcelona, Lumen, 1981, p. 13.
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condiciones de recepcion en la esfera publica que regulan, entre otras cosas, operaciones
discursivas especificas. Por lo tanto, el texto artistico serd aquel que ha adquirido un cierto
status en el marco de pricticas institucionales establecidas socialmente.'?® La critica, desde
esta perspectiva, relevaria ese tipo de discursos teniendo, ella misma, una funcién pragmaética

en una atmosfera o situacion comunicativa particular.

2.2. Perspectiva intermedia

Sin aceptar de modo irreductible ambas posiciones (critica intrinseca y critica
extrinseca), podemos pensar un camino alternativo. La imposibilidad de situarse en un
espacio que se halle en idéntica consonancia con el poema y, simultineamente, la posibilidad
de evadirse de una posicién meramente obediente de lo que se concibe como poesia en
términos de convencidn, podria ser la de anclar en las circunstancias de enunciacion del
critico para decir algo sobre la poesia. Seria la perspectiva de aquellos textos criticos que
articulan su relacién con el poema desde la pura alteridad que supone incluso el desencuentro,
y no un vinculo ajustado a su misma frecuencia. Toda lectura critica supone un recorte del
texto, por mas que la voluntad del critico intente no “profanar” su unidad irreductible. ;Qué
leer? ;Desde dénde leer? La eleccion del recorte implica no sélo parcelar determinada
instancia textual a expensas de otras, sino que también supone una “escala de valores” previa
que interviene en la eleccién del objeto, y también en la del propio recorte. '

La lectura y el poema forman una suerte de alianza ineludible. El poema puede
pensarse como una promesa imaginaria capaz de aprehender lo imposible, pero,
paraddjicamente, ofrecida a la mirada de lo posible, es decir, a la mirada histérica y
contextualizada de un individuo socialmente determinado.'**> Toda lectura est4 condicionada,
entonces, por los limites, e incluso, por los “patrones de censura” del critico, lo que habilita
aceptar en sentido amplio el riesgo del desatino o del error como forma de aproximarse a un
poema. El ejercicio interpretativo que acepte la alteridad del discurso critico respecto del
objeto o, mejor, respecto de la voz del Otro concebida como voz poética, no significa
desentendimiento, sino al contrario, una suerte de responsabilidad que es, justamente, la de

una “separacion infinita” que no deja, sin embargo, de remitirse al poema, aunque mas no sea

120 Cfr. George Dickie, El circulo del arte, Buenos Aires, Paidés, 2005.
21 Cfr. Walter Cassara, “Sobre la critica de poesia”, Diario de Poesia N° 66, diciembre/marzo

2003/04, pp. 12-13.
122 Cfr. Silvio Mattoni, “La imagen ausente”, Hablar de Poesia N° 7, junio de 2002, pp. 97-108.
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como voluntad amorosa o como voluntad rival.'*® Reconociendo ese hiato con lo Otro, es que
el discurso critico puede tomar contacto con el poema o, si se quiere, con la voz del poema en
tanto esta dimensién fisica es su origen y, al mismo tiempo, su utopia.'** Por ese motivo, la
lectura critica puede acontecer como una falta en el sentido de que no se puede leer todo,'*
pero también como potencia en el reconocimiento de sus limites metodolégicos, e incluso en
el reconocimiento de su perplejidad e incomprension, lo que deviene en un saber que puede
calificarse como una “emergencia imprevisible”, algo que “no se sabia”, hasta que comienza a
saberse: la experiencia de un saber nuevo. También, agregamos, la experiencia de una
escritura nueva, en tanto la responsabilidad y la libertad que suscita la lectura exigen dar con
un estilo critico (una entonacién) que promueva el nacimiento de un lenguaje. Asi es que el
tiempo en que se desarrolla la lectura puede afirmar la productividad de lo imprevisto a partir
de los vinculos y las relaciones no concebidas por la modelizacién de un lector. En este
sentido, el saber de la lectura es un saber en acto en el que afloran las carencias, las
imprevisiones y el continuo desvanecimiento de las certezas, pero también las posibilidades
de explorar una incertidumbre y producir un conocimiento a partir de la admisién de los
propios limites y de la propia ignorancia que obran ya no como falta sino como impulso

i 126
poético.

123 Sobre la nocién de “separacion infinita”, véase Emmanuel Levinas, Totalidad e infinito. Ensayos
sobre exterioridad, Salamanca, Ediciones Sigueme, 1977. Véase también: Jacques Derrida, “Adids,
Emmanuel Levinas”, Espacios de Critica y Produccion N° 18, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires, junio-julio de 1996, pp. 1-5.

'2* Cuando decimos “la voz del poema”, pensamos en dos instancias que se buscan perpetuamente y
que, acaso, en algin punto se conectan: la instancia fisica que habilité a un sujeto empirico decir un
poema y/o escribir un texto, y la instancia simbdlica del discurso. La relacion entre la voz fisica y la
voz escrita remite, en tanto tension, al “fantasma de la oralidad” como presunto origen de la poesia.
Véase al respecto: Jorge Monteleone, “Voz en sombras. Poesia y oralidad”, Boletin del Centro de
Estudios de Teoria y Critica Literaria N° 7, Facultad de Humanidades y Artes, Universidad Nacional
de Rosario, octubre de 1999, pp. 147-153.

'2 Sefiala Josefina Ludmer que “la categoria de objeto en critica es simultdneamente la categoria de
restriccion, de construccién y de sentido. Y definir qué lee un critico, cudles son sus objetos, es definir
el sentido de su critica”. Agrega posteriormente, refiriéndose al género y a la nocién de totalidad:
“Segtn las posiciones relativas de los objetos del género y de los sujetos de la critica, surgen figuras
diversas. Se trata de un efecto de perspectiva cambiante, que depende de las lineas que trazan las
posiciones en las fronteras. Se busca un tipo de linea o de perspectiva privilegiada: la que permitiria
leer todo a la vez y donde el objeto pareceria decirlo todo. O la que permita leer en los objetos del
corpus del género lo que se quiera leer; en esos aleph se verian el género y la critica como si
estuvieran frente a frente y dibujaran algo asi como un arco luminoso de 360°: la transparencia total
que es el suefio de la critica. Entonces la critica dejaria de ser ella misma y el otro corpus y sus objetos
dejarian de ser ellos. Se pondrian en crisis mutua. Llegar a la paradoja de la transparencia serfa llegar a
disolver simultdneamente el género (lo que se lee) y la critica (la que lee)”, “Nota sobre la critica”, en
El género gauchesco. Un tratado sobre la patria, Buenos Aires, Sudamericana, 1988, pp. 14 y 15.

126 Cfr. Alberto Giordano, “Qué es esto de la lectura?”’, Cuadernos de la Comuna N° 31, Santa Fe,
Secretaria de Cultura y Educacion, Municipalidad de Puerto General San Martin, julio de 1991.
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3. Figuras criticas: del hombre de letras al critico académico

El discurso critico encarna en figuras criticas posibles de historizar. En el caso del
discurso critico que dio cuenta de la lengua poética moderna podemos considerar figuras
criticas que atravesaron los siglos XIX y XX. A través de ellas se articulan modalidades que
adopto la critica en la esfera publica. Esas modalidades enunciativas son llevadas a cabo por
el hombre de letras y el critico académico.

En un sentido seguramente mas complejo, por las repercusiones de sus textos criticos
en el ambito de la teoria literaria en el siglo XX, se puede incluir a Borges como el tltimo
exponente de una tradicién critica que atribuimos al hombre de letras en su momento
declinante pero, en el caso particular y a la luz de los hechos, altamente productivo. La figura
del hombre de letras tiene modulaciones anteriores en nuestros paises.

El caso latinoamericano es particular, y distinto al europeo por su caricter inestable y
fragil en cuanto a espacios de circulacién y circuitos letrados hacia fines de siglo XIX y
principios del siglo XX. Es interesante verificar las resonancias de estas problemadticas en
nuestros paises e ilustrar el modo en que la escritura periodistica de cardcter cultural no dej6
de estar pendiente de la prevision y el proceso de adaptacién al medio. Tanto José Marti como
Rubén Dario procuraron entrenar un lector con el fin de que procesara, progresivamente, las
nuevas ideas artisticas modernistas sin la marca escrituraria de la especializacion. Las figuras
de los poetas modernistas -como lo estudia Angel Rama- configuraron un tipo de critico que
divulga obras, autores y temas literarios en el dmbito del periodismo.'?’ Las politicas
alfabetizadoras de fines de siglo XIX propiciaron un incremento de lectores disponibles;'*®
consecuentemente, se incrementd el desarrollo del periodismo hispanoamericano, y eso les
permitié a estos cronistas construir un auditorio y hacer de su estilo una mercancia apetecible
que se cotizaba en mayor dinero al que obtenia un simple reporter.”® La
“profesionalizacion”, como reclamd Dario en su estadia en la Argentina (1893-1898), es un
dato fundamental en la constitucién de una figura que percibié que en el periodismo estaba la

fuente de su ingreso, y que el periodismo mismo era un dmbito mds de la nueva division del

2" Angel Rama, “Los poetas modernistas en el mercado econémico”, en Rubén Dario y el
modernismo, Caracas, Universidad Central de Venezuela, 1970, pp. 49-79.

1% Véase Adolfo Prieto, “Configuracién de los campos de lectura. 1880-1910", en El discurso
criollista en la formacion de la Argentina moderna”, Buenos Aires, Sudamericana, 1988, pp. 23-82.

129 Véase Julio Ramos, Desencuentros de la modernidad en América Latina, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1989.
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trabajo intelectual. Asi se da una antitesis desgarradora entre dos universos: el universo del
“espiritu”, representado en las letras, y el universo de la “materia”, representado en el dinero.
En la constituciéon de un lector que requiere de “lo espiritual” hay una destreza que no es
técnica (no hay una retérica “cientifica” en este gesto), sino mds bien una destreza estilistica
capaz de captar y procesar las apetencias de los lectores, sin descuidar los requerimientos
periodisticos y cierto afan diddctico. Marti escribe desde Nueva York, es decir, desde “las
entrafias” del “monstruo”.’*® En relacién con América Latina, oficiard& como un critico
cultural y un critico literario que se erige simultdneamente como un eficaz traductor y critico
de la experiencia social moderna de una de las mayores metrépolis, y un difusor de algunas de

BT Al traducir la

las figuras literarias mas representativas de la vida artistica norteamericana.
experiencia de la modernidad al publico de los diarios, Marti se esfuerza en trabajar con una
lengua periodistica que esclarece signos culturales borrosos e ilegibles.

El libro de critica Los raros (1896) de Rubén Dario -gravitante en la esfera critica
hispanoamericana-, producto en su mayor parte de sus colaboraciones en La Nacion de
Buenos Aires, es también un buen ejemplo de enunciacién periodistica, divulgacion literaria y
constitucién de un estilo cotizado.'** Inscripcién del periodismo y, a la vez, posibilidad de
difundir una estética, este conjunto de textos postula una poética descentrada. La rareza como
emblema propone un modelo singular. La secuencia de escritores, a la vez malditos y
modernos, que alli se expone (Poe, el conde de Lautréamont, Leconte de Lisle, Verlaine,
Villiers de I'Isle Adam, Rachilde, Marti, entre otros), supone un guifio al artista modernista y
también al lector en general, aunque por motivos diferentes. Los artistas modernistas veian en
esa serie de escritores una sefal estética, casi un camino. En cambio, el lector corriente de la
prensa periddica parece interesado en otro aspecto. Se puede afirmar que Los raros se
adecuaba al exitismo periodistico “pues estaba concebida oportunisticamente para el paladar

de los lectores”. Estas selecciones “heterdclitas” de escritores, casi caprichosas, “atienden a

esa apetencia de rareza”, la que ‘“habia fijado normas periodisticas en cuanto a temas y

130 «“vivi en el monstruo, y le conozco las entraiias; y mi honda es la de David”, le escribe José Marti a
Manuel Mercado el 18 de mayo de 1895 desde Dos Rios, carta conocida como testamento politico.
Véase: José Marti, Testamentos, La Habana, Editorial de Ciencias Sociales, 1996, pp. 69-83.

P! Véanse sus Escenas norteamericanas y sus cronicas literarias dedicadas a, por ejemplo, Emerson,
Walt Whitman, Mark Twain, Oscar Wilde, Longfellow. Véase José Marti, Obras completas, La
Habana, Editorial de Ciencias Sociales, 1975. En los tomos 9, 10, 11 y 12 se encuentran las llamadas
Escenas norteamericanas.

132 Sobre Los raros, de Rubén Dario, véase: Beatriz Colombi, “En torno a Los raros. Dario y su
campafia intelectual en Buenos Aires”, en Susana Zanetti (coord.), Rubén Dario en La Nacién de
Buenos Aires. 1892-1916, Buenos Aires, Eudeba, 2004, pp. 61-82.
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- ., 133 P .
composicién”.””” La rareza opera como una categoria que se vincula con un precepto de la

modernidad, que fija en la anomalia y la novedad los rasgos de un escenario en expansion
permanente. Rubén Dario se sitia en una encrucijada: “detesta la vida y el tiempo en que [le]
toco nacer”, no se considera “un poeta para muchedumbres”, pero reconoce al publico de la
prensa como un vasto potencial de lectura.'** Dario sabe que los medios de comunicacién se
articulan con el proceso de modernizacién, que mercado y capital simbdlico se vinculan en
forma indisoluble, y que las soluciones estéticas de toda escritura se plantean en torno a la
cuestién del publico.”® Al percatarse de esto, Dario afirma, casi a regafiadientes, que
indefectiblemente tiene que dirigirse a las muchedumbres. Si bien la noticia de la masividad
es casi una obsesion en sus reflexiones, el publico que lee sus textos de la prensa no parece
ser el que proviene de la nueva condicién cultural promovida por los programas de
modernizacién, ni tampoco de la oligarquia finisecular. La profesionalizaciéon que los
escritores intentaron organizar radicaba en la constitucion de un publico que sélo podia
provenir de la ampliacion de la clase media, todavia en germen en los anos de Dario y los
modernistas.'*® En realidad, a su llegada a Buenos Aires, ciudad en la que vivié durante cinco
afos, Dario se lanza a la busca de un lector cuya figura atin estaba ausente, y que debia
erigirse en el horizonte cultural a partir de la constitucién de un nuevo cédigo. Es necesario
no confundir la figura del escritor que pugna por su profesionalizacion, y en el que la escritura
constituye un elemento central de su identidad, como el de los casos mencionados, en los que
el gusto aun persiste explicitamente como dimension critica en su exposicién, con la de
aquellos escritores que tienen una relacién accesoria con la escritura, como por ejemplo los
miembros de la generacién del 80."" Los autores de la generacién del 80 concebian la

actividad de la escritura como periférica, destinada a consolidar un orden y, desde luego,

133 Angel Rama, Las mdscaras democrdticas del modernismo, Montevideo, Fundacion Angel Rama,
1985.

13 Rubén Dario, “Palabras liminares” a Prosas profanas, en Poesia (Tomo I), op. cit., pp. 179-181.

"% Analizo esta cuestién en “El lugar de Rubén Darfo en Buenos Aires. Proyecciones”, en Historia
critica de la literatura argentina, (Noé€ Jitrik (dir.) La crisis de las formas, Alfredo Rubione (coord.
del volumen), Buenos Aires, Emecé, 2006, pp. 101-127.

1% Beatriz Colombi afirma que “el modernismo se encargé de conformar y configurar lectores para la
nueva literatura, diseminando huellas, operaciones discursivas, mediante las cuales realiz6 el gesto de
inclusidn y didlogo con los nuevos sectores incorporados como publico en el fin de siglo. Si en la
poesia recortd un lector culto, en la literatura de circulacién masiva establecié vinculos estrechos con
el lector/lectora de los sectores medios”, “Princesas y lectores en los cuentos de Rubén Dario”, en
Literatura Latinoamericana. Otras miradas, otras lecturas, Buenos Aires, Instituto de Literatura
Hispanoamericana, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1994.

7 Véanse Noé Jitrik, “Hombres en su tiempo: psicologia y literatura de la generacién del 807, en
Ensayos y estudios de literatura argentina, Buenos Aires, Galerna, 1970, y también del mismo autor
El mundo del 80, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1982.
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antagénica de una decision como la de Rubén Dario y sus seguidores de dedicarse al arte y la
literatura como ocupacién central. En el texto “Fibras”, publicado en La Nacion el 30 de
noviembre de 1895, al comentar el libro de poemas de Alberto Ghiraldo, Dario sostenia la
necesidad de “tener el arte (...) no como asunto de pasatiempo”; se sobreentiende que
combate tanto el modelo de escritor complementario, para quien su practica era un mero
anadido a otras actividades consideradas como mas trascendentes, como el modelo del héroe
romantico en términos de vida artistica. Hay en su palabra un reclamo de legitimacién social
de la figura del escritor, al cual le exige dedicarse s6lo a la escritura, reclamo diferente de ese
“desdoroso calificativo que algunos jévenes de hoy se dan sin notar el inmenso descrédito en
que ha caido: Bohemio”,"*® sin caer tampoco en una escritura cientificista, cuyo escenario de
fondo en ese momento es el positivismo.'*’

Para los miembros de la generacién precedente, constituirse escritor o ser escritor era,
en realidad y en lo profundo, accesorio de un catdlogo de otras y mas decisivas actividades, en
especial la del politico. La diferencia respecto de tal posicion radicaba en el grado de la
concentracion que se pusiera para escribir: entre los poetas modernistas se establece una
exigencia de maxima atencion hacia el arte y la literatura; en cambio, para la generaciéon
precedente, la escritura literaria es una suerte de rizo o de adorno, la escritura es concebida
como prolongacién subsidiaria, casi como sobra, pues sus condiciones materiales de
enunciacion provenian de un lugar homoélogo: la sobra de tiempo. Ademas, los roles estético y
social que se asigna -tanto en el caso de los modernistas como en casi todos los movimientos
posteriores- a la escritura también son diversos segun las respectivas posiciones. Dario -previa
experiencia chilena- no s6lo confirma esta diferencia de manera decisiva en Buenos Aires,
sino que propone una nueva nocion en América Latina, que es la del escritor-critico que hace
del gusto su instrumento gnoseoldgico. El “hombre de letras™ asi concebido va construyendo
un espacio ajeno al de la academia. Ha de ser al mismo tiempo fuente de autoridad literaria y
artistica, y sagaz divulgador, miembro de una elite culta espiritual pero un “vendedor
intelectual verosimil” que procura ampliar los limites de su auditorio. El hecho de traficar con
discursos artisticos y literarios en el campo periodistico lo acerca a una figura singularmente

atractiva, pero también amenazada constantemente respecto de su papel. Posee un saber

138 Rubén Dario, “Después del carnaval”, La Nacion, Buenos Aires, 8/3/1895.

% Acerca de la bohemia portefia, véanse David Vifias, Literatura argentina y realidad politica,
Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1964; Textos y protagonistas de la bohemia porteiia. Antologia, Buenos
Aires, Centro Editor de América Latina, 1992 (prologo Jorge B. Rivera); Antonio Pagés Larraya,
“Soussens, hombre triste y profundo...” con la inclusién de “Tres documentos”, en Sala Groussac,
Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1982; Vicente Martinez Cuitifio, El Café de los
Inmortales, Buenos Aires, Kraft, 1949.
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particular que debe tornar tangible en la comprension de los lectores. Si bien tiene
competencia para tratar con las “cosas espirituales”, su funcién no puede quedar alli. Debera
volcar su saber al dambito “material” de un auditorio al que estd formando vy,
consecuentemente, se transforma en un mediador.'*

Décadas més tarde, resulta paraddjico que una figura como la de Jorge Luis Borges
cuya retdrica critica se halla tan distante e, incluso, opuesta a la de los criticos que comienzan
a sistematizar una practica de escritura con el objeto de organizar una disciplina como es la
critica. moderna (desde el formalismo ruso en adelante), haya tenido una gravitacion
semejante en ese campo desde la propia escritura critica. A diferencia de lo que ocurrird con
cierta critica académica, que desdefiard los textos del “hombre de letras” por considerarlos
insuficientes, carentes de exhaustividad y, en suma, “ensayisticos” (como si ese rasgo fuera
un defecto), Borges en cambio desconoce deliberadamente toda retérica que tenga algin viso
de academicismo y de jerga universitaria. O, en todo caso, la convierte en materia ficcional.

Beatriz Sarlo incluy6 a Borges en esta categoria:

La tradicion dentro de la cual se ubica Borges es la del hombre de letras. Es una
tradicion de la critica de gusto que nace a fines del siglo XVIII y entra en crisis en las
dos primeras décadas del siglo XX. Es una tradicion en la cual se pueden colocar los
ensayos criticos de Oscar Wilde (...). O los ensayos criticos sobre literatura, sobre
musica, sobre teatro, de Bernard Shaw (...). Es una tradicién donde el sujeto que
enuncia la critica, el hombre de letras, confia en su buen criterio y en su gusto, donde
la dimensién metodoldgica es una dimension expulsada y la dimension tedrica esta
presente como causa ausente. Es una critica construida sobre un lugar de enunciacién
que hoy estd completamente en crisis, la del hombre ilustrado que hace del gusto y de
la aceptacion de las condiciones del gusto una prerrogativa y un presupuesto. (...) Esta
es para mi la tradicién que lleva a la critica de Borges, que es la misma que uno puede
encontrar, por otra parte, en una contempordanea de Borges como Virginia Woolf:
critica de lectores, critica de lectores que son escritores. !

Suspendido precariamente entre la clase culta y las fuerzas del mercado, el critico
concebido como “hombre de letras” representa el dltimo intento histérico de suturar estos dos

ambitos.

140 Cfr. Terry Eagleton, La funcion de la critica, op. cit.

141 Sergio Pastormerlo, “Borges, un fantasma que atraviesa la critica”, entrevista a Beatriz Sarlo, en
Variaciones Borges. Revista del Centro de Estudios y Documentacion “Jorge Luis Borges” N° 3,
Aarhus Universitét, Dinamarca, 1997, p. 43 [pp. 35-45]. También Maria Teresa Gramuglio califica a
Jorge Luis Borges como un “hombre de letras”, en Sergio Pastormerlo, “El ejercicio melancdlico de
las letras” (entrevista a M. T. Gramuglio), idem ant., p. 52 [pp. 46-53]. Sobre Virginia Wolf, véase
Jaime Rest, “Virginia Wolf y la funcién critica”, en Mundos de la imaginacion, Caracas, Monte Avila,
1978.
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A fines del siglo XIX y comienzos del XX, harta de lidiar en el campo del periodismo
y retraida de los efectos de la realidad social, la critica comienza a refugiarse en las
universidades como un saber institucionalizado, y se sume en una “pureza”’ que la
descontamina de los avatares de la historia. Como dice Terry Eagleton, la circulacién de la
critica en “la polémica sectaria de los diarios” fue un obsticulo para el libre juego de la
mente; la critica, en consecuencia, tuvo que retirarse -durante un tiempo, al menos- a la esfera
académica. En Argentina, por ejemplo, la creaciéon de la Facultad de Filosofia y Letras en el
aflo 1896 es un sintoma de esta progresiva proyeccion del discurso critico pues, si bien fue
fundada en el marco de una reaccion contra “el elevado pragmatismo y utilitarismo” que
impregnaba la ensefianza universitaria y se pretendio integrar a la Universidad en el proceso
de creacion de una conciencia nacional, la nueva facultad debia asumir como tarea, entre
otras, “la investigacién cientifica”. En el seno de esta institucidn se crearon y desarrollaron los
Centros e Institutos de Investigacion que cumplieron un rol fundamental durante los primeros
aflos de este siglo.142

Desde esta pléacida situacion estratégica, la critica sondeard equitativamente todos los
intereses, “inocente de todo prejuicio que no obedezca a la bisqueda de la verdad”; pero
cuanta mds capacidad de “universalidad” se empefid en adquirir su discurso, tanto mas caera
en la “vacuidad total”. Esta reclusion de la critica en la academia llevo a la especializacion. La
critica se academiza y se sostiene s6lidamente en una base institucional y en una estructura
profesional; pero del mismo modo determiné su “secuestro” definitivo del &mbito publico. La
critica consigui6 seguridad “cometiendo un suicidio politico; el momento de su
institucionalizacién académica es también el momento de su 6bito efectivo como fuerza social
activa”.'"” El dltimo cuarto del siglo XIX presenci6 la proliferacién de revistas académicas en
los centros culturales de Occidente, y bajo el reflejo de la especializacion que demanda las
ciencias, el espacio de lectura e inteligibilidad se redujo a unos pocos.'** El positivismo como
horizonte cultural influyd, sin duda, en esta proliferacion del discurso especializado bajo la
sombra de una creencia: la critica fue concebida como un “aporte” efectivo al conocimiento
humano. El “hombre de letras” tradicional, con la autoridad disminuida por las universidades

como centros de investigacion especializada, comenz6 paulatinamente a perder gravitacion, a

142 yéase Pablo Buchbinder, “La Facultad de Filosofia y Letras. Resefia histérica”, en Guia de la
Facultad de Filosofia y Letras, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1993, p.
13.

'3 Terry Eagleton, La funcion de la critica, op. cit., p. 75.

1% Terry Eagleton menciona las siguientes publicaciones: Mind, Notes and Queries, English Historical
Review. En La funcion de la critica, op. cit.
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la vez que los académicos lo empezaron a despreciar por su eclecticismo superficial. El
“critico académico”, alborozado en su reciente funcién profesional, reconocié un nuevo sitio
para su trabajo, e intentard legitimarlo institucionalmente a través de la virtual seriedad que le
demandaba la alta cultura. El horizonte de su mirada son las letras de los libros que parecen
petrificarse en el aire enrarecido de las paredes del claustro o del gabinete. Al mismo tiempo
que el critico académico es un nuevo sujeto social que socava y cuestiona las funciones y los
ambitos de trabajo del “hombre de letras™ al considerar la labor de éste ecléctica y trivial,
seflala en su propia tarea una reclusion de la literatura que, bajo el pretexto de la
especializacion, también le designa un rumbo esencial para la critica del siglo XX. La
universidad ya serd para la critica un espacio de ejercicio privilegiado. El lector de critica, en
general, ya no serd la persona culta interesada en el comercio literario, sino que
paulatinamente se convertird en “un igual”, un académico, que hara de la jerga una tecnologia
discursiva y que, obviamente, no tendrd mds que un reducido auditorio. Bajo la excusa de la
especializacion, o bajo su necesidad, el lector modelo que construye la critica académica
expulsa definitivamente a los individuos interesados en el desarrollo general de la literatura,
sin los atributos que les conferiria el ser criticos o escritores. El lector de critica debe,
necesariamente, tener una competencia que se acerca mucho a un interés profesional, ya sea
porque en la base de su renta econdmica estd la universidad, ya sea porque su interés en ella
es pertenecer a una cofradia que lo aleje de una vez por todas del lector medio.

Frente a la idea tradicional de considerarla subordinada a la literatura, una perspectiva
posterior, mas cercana a nosotros, ha reflexionado sobre la critica como un discurso que, si
bien da cuenta de un objeto otro, no deja de tener un cardcter autbnomo. Incluso no sélo se
habla de autonomia, sino de la posibilidad de una experiencia andloga, de una experiencia
literaria que afecta al discurso critico o, més precisamente, de un cierto discurso irreductible
que, como el literario, es sobre todo una busqueda de su propia verdad. Entonces, si por un
lado escribir critica puede tener un valor de indagacion autorreferencial, por otro lado,
también se le puede atribuir a la critica el mismo carécter ficcional que a los objetos literarios:
escribir critica, apuntd Nicolds Rosa, es “otra forma de ser de la ficcion”.'® La aspiracion de
autonomia puede derivar del modo en que se desarrolla la circulacién publica de la critica.
Dicha circulacion en el campo de la llamada critica académica se halla mediada por la cultura
universitaria, que delinea una frontera y prescribe a través de su saber y de su jerga las

condiciones de posibilidad para su autovalidacion.

145 Nicolds Rosa, “Estos textos, estos restos”, en Los fulgores del simulacro, Santa Fe, Cuadernos de
Extension Universitaria, Universidad Nacional del Litoral, 1987, p. 9.
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Frente a la dimension de la critica que progresivamente ha adquirido un espesor no
s6lo con pretensiones autondmicas, sino con un pretendido caricter equivalente al literario,

George Steiner esboza un panorama desolador en la actualidad:

En este momento de la cultura occidental, la estética muestra por todas partes signos -
y no s6lo signos- de ser “académica” El aura peyorativa de este epiteto lleva ahora un
doble significado. Nuestra invencién y nuestra respuesta estéticas son cada vez maés
académicas precisamente porque pertenecen y se dirigen a la Academia.

Mis adelante agrega:

El texto primario es sélo la fuente remota de una proliferacion exegética autbnoma.
(...) El ensayo habla al ensayo, el articulo charla con el articulo en una interminable
galeria de quejumbrosos ecos. En la actualidad, las principales energias e intenciones
de la profusiéon académico-periodistica en las humanidades son de un orden terciario.
Tenemos textos sobre la posibilidad y la categoria epistemolégica de textos
secundarios previos.'*°

La critica, ademds de adoptar diversas modalidades de circulacion en la esfera publica,
postula en su contacto con los textos una determinada teoria de la poesia. En los materiales
que lee y en los presupuestos teéricos desde donde parte, se manifiesta un tipo de concepcion.
Sin embargo, cualquier nocién de poesia que se desprenda del discurso critico no
necesariamente se revela anterior al contacto con el lenguaje poético, sino que el propio
desarrollo del intercambio provee los signos de su concepcion. Acaso el lenguaje poético
mismo sea el que pueda generar un cierto régimen discursivo y el que pueda promover una
forma de organizacion del texto critico. Si admitimos que del discurso critico -ya sea
académico o periodistico- se desprende una representacion de la poesia, también podemos
pensar que el discurso critico es consecuencia de un acto durativo: se verifica una idea acerca
de la poesia mientras se despliega la operacion critica. Pensemos en el caso de las revistas
como hipoétesis provisional: si se adhiere en forma explicita a una estética determinada, el
discurso critico alli desplegado no sélo no disimulard una doctrina previa, sino que
posiblemente serd el modo de justificar la estética propiciada por la propia revista. Por el
contrario, si el discurso critico deviene de un acto durativo, esta decisién supone no tanto una
concepcion de la poesia, sino ante todo una concepcién de la critica y de la escritura. La

relacion del discurso critico con la poesia no sélo es su objeto, sino ahora una red de entradas

14® George Steiner, Presencias reales, op. cit., p. 54 y 56.
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y salidas en la que se actia y que regresa hacia el discurso critico. En dicho intercambio se

. (o o147
puede leer un modo de concebir la préctica critica.
4. La critica en las revistas literarias

Segtn decia Mijail Bajtin, al diferenciarse de Ferdinand de Saussure respecto de la
nocién de oracion, un enunciado refleja las circunstancias de produccién del discurso. Por ese
motivo, los seres humanos no hablamos mediante oraciones sino por medio de enunciados, ya
que, al verse circundado por un contexto temporal y espacial que siempre es mutable, todo
enunciado se torna irrepetible.'*® En su teorfa de la enunciacién, Emile Benveniste explora la
situacion enunciativa del discurso y hace ingresar las variables temporal y espacial como
componentes de la deixis.'* Una revista ancla en una instancia temporal y espacial en tanto
acto enunciativo, y remite a ella por las diversas marcas deicticas que la atraviesan. Toda
revista literaria puede concebirse como una “obra en movimiento” o, mejor ain, como un
“texto construido en la heterogeneidad de sus fragmentos”, un texto cuya ‘“‘coherencia” es
acaso comprendida o descifrada de un modo mas cabal ulteriormente, mediante un acto de
recepcion que articula dicho “texto” con condiciones de produccién particulares.lso En un
trabajo sobre una publicaciéon emblematica de los afios setenta, la revista Crisis, Maria
Sondereguer la concebia en términos de “relato” con el fin de abordar sus multiples aspectos:
“Las diversas estrategias de la revista arman un relato”.’>! El relato de una revista, entonces,
o el “texto multiple”, como denomina John King al discurso de las publicaciones,152

heterogéneo y gravido de tensiones que, sin embargo, en tanto texto, produce un efecto de

47 Cfr. Jorge Panesi, “Las operaciones de la critica: el largo aliento”, en Alberto Giordano y Maria
Celia Vazquez (comps.), Las operaciones de la critica, op. cit., p. 14.

148 Mijail Bajtin, “El problema de los géneros discursivos”, en Estética de la creacion verbal, México,
Siglo XXI, 1985.

'* Emile Benveniste, “De la subjetividad en el lenguaje”, en Problemas de lingiiistica general I, op.
cit., pp. 179-187.

150 yéase Celina Manzoni, Un dilema cubano. Nacionalismo y vanguardia, La Habana, Casa de las
Américas, 2001, p. 57. Recordemos que para Teun van Dijk un texto tiene como caracteristica
especifica la de poseer cohesién y coherencia. Se llama cohesion a las conexiones que se establecen
entre las oraciones de un texto, ya sea por referencia, por elipsis, por repeticion de palabras o por
sinonimia. Un texto se torna coherente cuando las oraciones que lo forman van conectdndose unas con
otras a través de su significado y todas apuntan a un tema comun; de esta manera se construye el
significado global del texto, es decir, la coherencia. Teun van Dijk, Estructuras y funciones del
discurso, México, Siglo XXI, 1980; Texto y contexto, Madrid, Catedra, 1980.

51 Maria Sondereguer, “Crisis y cambio en los afios 707, Cultura y Nacion, Clarin, 18/5/1993, p. 5
[pp- 4-51.

% Véase John King, Sur. Estudio de la revista argentina y de su papel en el desarrollo de una cultura.
1931-1970, México, Fondo de Cultura Econémica, 1989.
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“coherencia” en el sentido de Teun van Dijk, no deja de ser un “proyecto cultural in progress”
que muchas veces tiene una resolucion trunca debido a su incipiente caducidad."® Una revista
no sélo es una “obra en movimiento”, es decir, no s6lo produce un efecto de lectura de una
textualidad en construccién, en el sentido en que se halla inserta en un proceso, en una
continuidad, en algo inacabado temporalmente, sino que en su interior los equipos de
redaccion, habitualmente, sufren mutaciones y cambios que producen consecuencias,
justamente, en la lectura de la revista, pues los cambios de constituciéon de sus miembros
imprimen decisiones estéticas en alguna direccidn. Este cardcter mutable también se verifica
en su posicion en el campo intelectual. Muchas revistas que se originan en los margenes y que
disputan con discursos oficiales o discursos candnicos ampliamente legitimados, luego,
pasado un tiempo, por el imperio de nuevas condiciones, ocupan el centro del campo
intelectual pues, ya sea por efecto de una disputa tenaz, ya sea por transformaciones en el
clima intelectual que cambia de signo, o por otros motivos, varian sus condiciones de
legibilidad y de consenso. Las revistas mds significativas anticipan debates criticos y tedricos
que en el momento de su enunciacién acaso no forman parte del eje de los debates, pero que
luego, pasado un tiempo, se convierten en centrales. Por esta causa, estos desplazamientos
“cartograficos” en el escenario cultural, estas “pérdidas de hegemonia” de unas revistas a
favor de otras, muchas veces no son mds que la consecuencia de una “estrategia de
intervencién” previa, cuyo secreto afdn estaba orientado a ocupar el centro de la escena.” Si
una publicacién ancla en circunstancias concretas, al mismo tiempo, construye un publico que

. .. 1 . . .
tiene distintos alcances.'” Sin embargo, con el fin de no caer en abstracciones Yy

153 Cfr. Celina Manzoni, Un dilema cubano. Nacionalismo y vanguardia, op. cit., p. 60.

'3 Respecto de la nocién de “pérdida de hegemonia”, aplicada a la revista Sur en el interior del campo
intelectual en la década del sesenta donde “es visible el desfasaje de la publicacién dirigida por
Victoria Ocampo para atender a las nuevas temadticas y perspectivas tedricas”’, en favor de otros
medios con discursos modernizadores que ocupardn el centro de la escena cultural, como es el caso,
por ejemplo, de la revista Primera Plana, véase Oscar Teran, “Destellos de modernidad y pérdida de
hegemonia de Sur”, en Nuestros afios sesentas. La formacion de la nueva izquierda intelectual
argentina. 1956-1966, Buenos Aires, El Cielo por Asalto, 1993, pp. 74-86. En sentido contrario a esta
posicion, véase David Lagmanovich, “Sur y las revistas literarias argentinas de medio siglo”, Sur N°
348, enero-junio de 1981, pp. 25-33. Sobre los avatares de la revista Sur, su lugar y funcién culturales,
véanse Jorge Panesi, “Cultura, critica y pedagogia en la Argentina: Sur y Contorno”, en Criticas,
Buenos Aires, Norma, 2000, pp. 49-64; Nicol4s Rosa, “Sur o el espiritu y la letra”, en Los fulgores del
simulacro, op. cit., pp. 121-137; Ricardo Piglia, “Sobre Sur”, en Critica y ficcion, Santa Fe,
Universidad Nacional del Litoral, 1986, pp. 47-50.

135 Aunque discutible por la cantidad de variables que atraviesa una revista, hay autores que se
empeflan en una tipologia. Véanse Claude Fell, “Presentation” y José Luis Martinez, “Las revistas
literarias de Hispanoamérica” en Le Discours Culturel dans les revues Latino-Américaies de [’entre
guerres.1919-1939, Paris, Centre de Recherches Interuniversitaire sur les Champs Culturels en
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generalizaciones, remitimos a los textos de Bajtin y Benveniste, pues dan testimonio del lazo
histérico que implica todo acto enunciativo. Por ese motivo, estudiamos casos particulares
reconociendo la singularidad de sus perfiles editoriales y su especificidad estética en didlogo
con un contexto que comporta cada publicacion.

Aunque parezca redundante, hay que consignar que el ejercicio de la critica
desarrollado en las revistas de poesia es, a diferencia del ejercido en las revistas literarias en
general, critica de poesia de un modo excluyente. Més alld de las modalidades adoptadas por
la poesia moderna ya descriptas, ese cardcter permitird vincularlo con sus dispositivos
materiales y su circulacion en la esfera social. Sin embargo, el ejercicio de la critica en las
revistas de poesia mantiene asimismo los rasgos més generales de la revista literaria.

La eventual homogeneidad de una revista literaria deriva de un programa explicito o
implicito que hace que se la reconozca a partir de un conjunto de rasgos comunes. El
programa presentado se inscribird en el dmbito de lo estético, aunque no necesariamente sera
el unico dmbito de su desarrollo. Puede haber otros motivos que articula el espiritu de un
organo literario: el género, la edad (juvenilismo, tradicién), y que sean motivos de
enunciacion suficientes para promover su intervencién y, consecuentemente, el reclamo o
solicitud de una escucha o recepcioén en el llamado campo intelectual. Una revista, entonces,
se inscribe en una primaria nocioén de grupo que, como dice Francine Masiello, no debe leerse
simplemente como “una experiencia de confraternidad o un desprecio abstracto o virtual por
las posiciones ideoldgicas del rival”’, dado que “posiciona al escritor como actante en un
programa social y llama la atencién hacia su prominente identidad en el dmbito de las
letras™.'*® Es decir que una revista también es el soporte que permite proyectar figuras de
escritor, generalmente jovenes que inician una carrera literaria. En la constitucién de la
autoafirmacion del escritor, un lazo frecuentemente invisible recorre diversos individuos a
través de un imaginario comun del que luego, posiblemente, se irdn desprendiendo en forma
progresiva conforme continden desarrollando sus respectivas carreras.”>’ La mayoria de los
autores y autoras mds notables de nuestra cultura contempordnea se lanzaron a la escena
literaria desde las revistas, o dejaron “huellas perdurables” en esas hojas aparentemente

efimeras. La nocién de “efimero” parece tener un lugar significativo en esta cuestion. Se

Amérique Latine, Publications de la Sorbonne Nouvelle, 1990, pp. 7-11 y pp. 13-20, repectivamente.
Citados por Celina Manzoni, Un dilema cubano. Nacionalismo y vanguardia, op. cit.

1% Francine Masiello, Lenguaje e ideologia, op. cit., p. 59.

7 Segtin José Ortega y Gasset, en lo que llamé “instinto de coetaneidad”, un vinculo generacional
implicito brinda una imagen coherente del yo (El tema de nuestro tiempo, Madrid, Calpe, 1923, cit.
por Francine Masiello, Lenguaje e ideologia, op. cit., p. 62).
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cruza, en un punto de interseccion conflictivo, que genera una tensién en la dimensién
temporal, con la nocién de “perdurabilidad”, que la literatura parece buscar, o que, en algin
sentido, puede estar implicada en el concepto mismo de su definicion. Las revistas literarias
son el lugar paraddjico donde estas dos instancias temporales chocan y, al mismo tiempo,
conviven. Los textos que alli se publican parecen estar sometidos al caricter perecedero de la
edicion del nimero, pero su naturaleza estética aspira a trascender ese rasgo fugaz, a buscar,
acaso utépicamente, el lugar visible de la permanencia.

Toda revista literaria tiene un sesgo cartografico en el sentido de que organiza el mapa
de aquellos textos y autores que prefiere, ya sea como linaje del que derivan los textos de los
propios autores del staff, ya sea porque interesa presentarlos como modelos a partir de los
cuales se organizan los demds textos. En consecuencia, una revista produce un aparato o un
sistema critico de seleccidn, sea de modo implicito, sea de modo explicito. Acaso su mayor
ambicion sea la de proyectar politicas de lectura y escritura en relacion con el lenguaje de una
comunidad en un segmento particular de tiempo.

Las revistas literarias, debido a su sesgo de actualidad, en el sentido de que se
proponen como un discurso que hace de la intervencién y del modo en que se interviene una
estrategia fuertemente vinculada con criterios estéticos e ideoldgicos, operan, a partir de las
vanguardias historicas, teniendo en cuenta el par opositivo “cldsico y actual”, y proponen la
presentacion de un conjunto de autores contempordneos que deciden obrar en el campo
literario en relacién con ese paradigma temporal.'”® Si, como dice Frank Kermode, “es cldsico
lo que tiende a relegar la actualidad a la categoria de ruido de fondo, pero al mismo tiempo no
puede prescindir de ese ruido de fondo”, la actualidad (ese ruido de fondo que no deja de ser
un estimulo interpretativo) forma parte esencial del escenario con el que la revista literaria
debe operar, aun para legitimarla, para refutarla o para modificar algunas de las piezas
estéticas que la componen."” Dice Susana Cella: “La valoracién de lo marginal aparece en
principio enfrentdndose a lo que, convalidado por alguna entidad dadora de prestigio, poder,
etc., coloca en el centro. La operacion que las vanguardias literarias extremaron respecto de la
tradicion, en el doble movimiento de rescate y rechazo, parece repetirse en cada gesto
rupturista a los que antecedid.” Las revistas eligen un recorte sobre el que obrar y proyectarse:

el presente y el pasado, el centro y el margen son los puntos cardinales basicos sobre los que

158 Sobre las nociones de “lo actual”, “lo moderno” y “lo antiguo”, véase Hans Robert Jauss,
“Tradicién literaria y conciencia actual de la modernidad”, en La literatura como provocacion, op.
cit., pp. 11-81.

159 Frank Kermode, Forms of Attention, Chicago, Universidad de Chicago, 1985.
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operan culturalmente en tanto dialogan o disputan con “lo que permanece”, y convalidan su
vigencia o la rechazan. '

Una revista literaria, entonces, es una operacion cultural que procura establecer
condiciones de legibilidad sobre determinada zona textual a la que le interesa promover o
divulgar. Convive con otras instituciones (editoriales, escuelas, academia) a las que se
atribuye la funcidn critica de la consagracién de lo nuevo en el caso de las editoriales, o que
convalidan lo preservado por la tradicién en funcién de intereses no sélo artisticos sino
también politicos, ideoldgicos e incluso religiosos, en el caso de las escuelas y la academia.
Una revista literaria forma parte de un engranaje vinculado a las pautas de reconocimiento
literario en las que se crean las condiciones de posibilidad para que determinados textos
emerjan y puedan, realmente, ser leidos. Si bien esta perspectiva de cardcter socioldgico tiene
validez, acaso la vocacién intima de una revista literaria sea la bisqueda de una experiencia
estética que trascienda los mecanismos mediante los cuales se puede acceder a ella. En este
sentido, sin soslayar la teoria de Borges de que cada escritor crea sus precursores en un
proceso dialégico que se lleva a cabo en el interior de la literatura misma, Ricardo Piglia le
otorga a la practica de la escritura literaria un grado de intensidad en si misma que no excluye,
pero si excede las instituciones y las opiniones abstractas de las autoridades de la industria
cultural, y le devuelve a la literatura, nuevamente, el poder de legitimar o excluir
determinados textos.'®' De este modo, “la experiencia de los escritores”, en tanto escritores,
es la que sobre todo redefine y reestructura el canon: “Es la experiencia literaria la que decide
que algunos textos, algunos libros, sean rescatados del mar de las palabras escritas y puestos a
funcionar como ‘literatura’. (Y también la que decide por qué algunos libros que en algin
momento fueron considerados gran literatura con el paso del tiempo se pierden y son
olvidados)”."® En este sentido, la escritura literaria como entidad material que expulsa e
incluye simultineamente en su trama textual escrituras del pasado y escrituras
contempordneas, se constituye en una maquina critica que se halla inserta en una estructura
mdés amplia de la que forma parte y en la que pone en juego perspectivas estéticas y, como

acontecimiento en si misma de esa estructura, tiende a formar el gusto.

10 Susana Cella, “Canon y otras cuestiones”, en Dominios de la literatura. Acerca del canon, Buenos
Aires, Losada, 1998, p. 11.

! Jorge Luis Borges, “Kafka y sus precursores”, en Otras inquisiciones, incluido en Obras completas,
Buenos Aires, Emecé, 1987, pp. 710-712.

162 Ricardo Piglia, “Vivencia literaria”, en Susana Cella (comp.), Dominios de la literatura. Acerca del
canon, op. cit., pp. 155-157.
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La revista literaria, sin embargo, puede ser concebida ella misma como un texto
complejo, un tejido colectivo o, mejor dicho, un universo textual que posee determinada
l6gica. Dicha ldgica rige la seleccion de autores y de textos, una de cuyas funciones
principales es eventualmente la de gravitar en el proceso de formacidon de la experiencia
estética y que, en ese sentido, contribuye a crear las condiciones de posibilidad material para
que ello sea posible.

Las nociones de autor y de enunciador pertenecen a distintos ambitos tedéricos. Una se
enmarca en el ambito de la teoria literaria; la otra, en el ambito del analisis del discurso. Una
se vincula con una funcién histérica en relacién con la asignacion de discursos; la otra, con
una instancia de enunciacion de discurso. Articular ambos conceptos en relacion con los
nombres de las revistas predispone a considerarlos como instancias configuradoras de
discursos heterogéneos. Los elementos paratextuales, por un lado, se constituyen en marcas
configuradoras que son consecuencia de la enunciacion de la revista. La figura de un nombre,
por otro, contiene atributos que histéricamente son asignados a la “funcién-autor”, tal como lo
estudi6 Michel Foucault. Resulta de interés relacionar ambos conceptos con la nocién de
edicion, cuya conceptualizacion es producto de un proceso histérico determinado en el que,
finalmente, adquiere un caricter auténomo, y se desliza como una figura bdsica en la
constitucién de la impronta discursiva de cualquier publicacién.'®

La “funcion-autor”, considerada como una funcidn clasificatoria de los discursos, no
se ejerce de manera “universal y constante” sobre todos ellos. No se puede considerar valido
para todos los textos de todas las épocas, sino que es el resultado de operaciones especificas
que han asignado tal denominacion a la unidad y la coherencia de una obra en relacién con un
nombre propio.'® Esta nocién permite pensar algunos de los aspectos que lo caracterizan en
relacion con un tema: la publicacion de textos criticos diversos y hasta contradictorios en el

interior de una revista.

1% 1 .a nocién de edicién sufrié un proceso de autonomizacién que abarca un periodo histérico amplio.
Sobre el tema, véanse: Roger Chartier, Libros, lecturas y lectores en la Edad Moderna, Madrid,
Alianza, 1994; “La mediacion editorial”, en Las revoluciones de la cultura escrita, Barcelona, Gedisa,
2000, pp. 169-183.

1% Michel Foucault dice: “El nombre de autor desempefia en relacién con los discursos cierto papel;
asegura una funcién clasificatoria; un nombre como ese permite reagrupar cierto nimero de textos,
delimitarlos, excluir algunos, oponerlos a otros (...). En nuestra civilizacién, no son siempre los
mismos textos los que han podido recibir una atribucién. Hubo un tiempo en que esos textos que hoy
Ilamarfamos ‘literarios’ (relatos, cuentos, epopeyas, tragedias, comedias) eran recibidos, puestos en
circulacién, valorizados, sin que se planteara la cuestién de su autor; su anonimato no ocasionaba
dificultades, su antigiiedad, verdadera o supuesta, era suficiente garantia para ellos” (“Qu’est-ce qu’un
auteur?”’, Bulletin de la Société Frangaise de Philosophie, t. LXIV, julio-septiembre de 1969, pp. 73-
104).
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Podria considerarse, entonces, que el nombre de una revista implica una enunciacion
articuladora de un conjunto de discursos, una enunciacion que amalgama enunciaciones
multiples, y que, en alguna medida, ese nombre presupone una inscripciéon que puede
homologarse a la de una “marca de autor”.'® Denominamos macroenunciacién a una
instancia de enunciacién que comprende un conglomerado polifénico. La representacion de la
propia publicacién se configura a partir de la multiple coexistencia de voces criticas que
anclan en las figuras de locutores diversos.'®® El nombre de la publicacién funciona, en
consecuencia, como una instancia de enunciacién macro que habilita la plurienunciacion,
articulada por una instancia enunciativa que contiene e impregna discursivamente dicha
pluralidad. 167

En algiin sentido, una revista funda una discursividad y condiciona la heterogeneidad
de diversos discursos en favor de una cierta l6gica sobre la que se sustenta y que, a la vez,
organizal.168 La funcion-autor presupone en su desarrollo histérico dos propiedades bésicas
que son el cardcter impreso de un texto, por un lado, y su composicién, vinculada con la
singularidad del estilo, por el otro; un aspecto tangible (lo impreso) y un aspecto de orden
subjetivo (la creacion de un texto, atravesada por el rasgo de la singularidad) intervienen en la
constitucion de este concepto. Si consideramos que el nombre de una publicacién pone en
funcionamiento una macroenunciacion, legislando una politica de lectura, y si al mismo
tiempo afirmamos que el dispositivo material se asienta en determinadas caracteristicas, es

posible reflexionar acerca de una figura discursiva condensada en el Nombre, que monitorea

1% Michel Foucault explica que “la funcién-autor no remite pura y simplemente a un individuo real,
ella puede dar lugar simultineamente a muchos egos, a muchas posiciones sujetos que diferentes
clases de individuos pueden llegar a ocupar”, “Qu’est-ce qu’ un auteur?”, op. cit.

1% Oswald Ducrot afirma que el locutor asume la responsabilidad de lo enunciado, el referido por las
marcas de primera persona, no debiendo necesariamente coincidir con el sujeto empirico emisor de los
enunciados. Véase Oswald Ducrot, El decir y lo dicho, Buenos Aires, Hachette, 1984.

167 Cfr. Oswald Ducrot, El decir y lo dicho, op. cit. Véase, sobre la instancia de enunciacién multiple
en un medio de prensa, Alfredo Lescano, “Polifonia extendida. El caso de la prensa grafica”, ponencia
leida en IX Congreso de la Sociedad Argentina de Lingiiistica, 14 al 16 de noviembre de 2002,
Cérdoba, Republica Argentina (mimeo).

' Michel Foucault plantea, respecto de la instauracién de una discursividad, que hay autores que
posibilitan la existencia de otros discursos: “(...) en el transcurso del siglo XIX en Europa, se vieron
aparecer algunos autores bastante singulares y que no se podrian confundir ni con los ‘grandes’
autores literarios, ni con los autores de textos religiosos candnicos, ni con los fundadores de ciencias.
Llamémosles, de una manera un poco arbitraria, ‘fundadores de discursividad’”. Lo singular de estos
autores es que “no s6lo son los autores de sus obras, de sus libros. Han producido algo mads: la
posibilidad y la regla de formacién de otros textos. En este sentido son muy diferentes, por ejemplo, de
un autor de novelas, que en el fondo nunca es mds que el autor de su propio texto. Freud no es
simplemente el autor de Interpretacion de los suefios o de El Chiste; Marx no es simplemente el autor
de El Manifiesto o de El Capital: ellos establecieron una posibilidad indefinida de discurso”, op. cit. El
punto de contacto con nuestra propuesta es la posibilidad de que los discursos aparecen condicionados,
incluso por un discurso “silencioso”, pero no ausente, como el del macroenunciador de una revista.
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discursos plurales, los cuales se tornan coherentes a partir de un movimiento de edicion. Esta
operacién articularfa una “cierta unidad de escritura” como uno de sus atributos.'®

Las revistas poseen en términos enunciativos huellas que las identifican y que se
filtran en el conglomerado de discursos y textos que no fagocitan los nombres de los autores
individuales, pero que los contextualizan discursivamente o, en algunos casos, hasta los
repliegan en favor de una rubrica colectiva. La edicion configura en términos materiales una
politica de lectura y una politica critica que afecta y estigmatiza de algin modo los textos
particulares de los diferentes autores bajo la forma de una “cierta unidad de escritura”, aun
cuando aquellos textos fuesen contradictorios ideoldgica y estilisticamente. La heterogeneidad
halla un espacio comin y encuentra un cauce en un relato editorial que subyace en los
mismos textos y que tienen un sentido estético, critico, ideoldgico y discursivo coherentes,
ajeno incluso a los mismo textos, o que los trascienden, pues se instala como estructura
previa. {Quién enuncia en los copetes? ;Quién organiza los materiales publicables? ;Quién
titula en muchas ocasiones? ;Quién articula lo heterogéneo ddndole una marca reconocible?
(Quién edita? Esas enunciaciones modelan un campo textual colectivo. En esta perspectiva, la
mediacién editorial desempeiia un papel fundante en el aspecto critico de una revista. Resulta
significativo, entonces, que el nombre de una revista funcione como una marca (es una
“marca registrada”) que determina un imaginario ideoldgico y estético que incluye las firmas
particulares como enunciadores de una matriz editorial previa que las condiciona y que
funciona, efectivamente, como enunciador supraestructural. En este aspecto, el dispositivo
fisico, visual, material en el que se hallan los discursos, condiciona el sentido y la
comprension, pues ellos empiezan a existir una vez que se conforman en realidades
materiales. Por ello el nombre, ademads, establece al comienzo una serie de rasgos semanticos,
pero asimismo se carga de otros rasgos semdanticos igualmente significativos a lo largo del
tiempo.

La nocién de ediciéon que ha sido estudiada por Roger Chartier como una tarea
inscripta como actividad auténoma en Francia hacia el afo 1830, y que pugna entre una tarea
intelectual y otra de orden proletario, puede pensarse en nuestros dias de un modo

diferente.!”® Se la puede resignificar como una tarea intelectual, de caracter artistico incluso,

' Afirma Roger Chartier que “la figura del autor [tiene como] funcién primordial garantizar la
unicidad y la coherencia del discurso” (El orden de los libros, op. cit., p. 57).

" Roger Chartier, Libros, lecturas y lectores en la Edad Moderna, op. cit. Sobre un concepto actual
de edicidn, véanse: Paula Pérez Alonso, “El otro editor”, y Guillermo Schavelzon, “Del autor al editor:
los caminos del manuscrito”, en Leandro de Sagastizabal y Fernando Esteves Fros (comps.), El mundo
de la edicion de libros, Buenos Aires, Paidds, 2002, pp. 67-76 y pp. 77-88. También puede consultarse

67



que contribuye a asentar una politica critica. Podemos definir en una de sus acepciones el
concepto de edicidén vinculado mds con un ejercicio de la lectura que con una tarea de orden
técnico, si la concebimos como aquella tarea relacionada con la seleccion de materiales, su
posterior distribucion y los eventuales recortes que homogeneizan un criterio determinado de
la publicaciéon. La edicion seria entonces la huella que deja la figura andnima del
macroenunciador en la elaboraciéon de los nimeros, y que se vincula con una direccion
estética e ideoldgica de la revista. La nocién de edicién, entonces, tal como hoy la
concebimos, se resignifica al distribuir escrituras criticas diversas con firmas particulares en
una publicacién, al llevar adelante representaciones que sostienen un perfil discursivo,
ideoldgico y/o estético, y al modelizar, eventualmente, textos heterogéneos a través de su
distribucién, del uso de los copetes que se articulan en una direccién determinada, y de
posibles cesuras o cortes.'”!

Esta actividad, que requiere una “firme unidad de proyecto”, delimit6 “la invencion de
una profesion”, y constituyé su especificidad de dos maneras: autonomizdndose de las
practicas técnicas de la imprenta y de las comerciales de la libreria, y situdndose en el espacio
de las actividades intelectuales y artisticas.'’* Nos interesa pensar la nocién de edicién en una
de sus inflexiones, como aquélla vinculada a la huella material -dirfamos indicial- que destila
la macroenunciacion. Las revistas poseen en términos enunciativos huellas que las identifican
y que se filtran en el conglomerado de discursos, nombres, textos que no fagocitan los
nombres de los autores individuales, pero que los contextualizan discursivamente o, en
algunos casos, hasta los repliegan en pos de una marca colectiva, que es la marca de la revista.

Por lo tanto, teniendo en cuenta primeramente las nociones tedricas de Autor
entendida como una funcién histérica en relaciéon con la asignacién de discursos en un
nombre, y la de macroenunciacién entendida como una instancia de enunciacién colectiva que
amalgama enunciaciones individuales, y en segundo lugar teniendo en cuenta la nocién de
ediciéon como un ejercicio de lectura mas que como una tarea de naturaleza técnica, lo que
presupone una orientacion estética e ideoldgica, analizaremos en su momento algunos

aspectos criticos y poéticos de las publicaciones mencionadas en el recorte de este trabajo.

acerca de la tarea del editor en la actualidad, Pablo Valle, “El editor”, Cémo corregir sin ofender.
Manual tedrico-prdctico de correccion de estilo, Buenos Aires, Lumen, 2001, pp. 118-129. Acerca de
la edicién de libros en Argentina, véase el dossier de la revista Lenta prisa N° 2, Secretaria de Cultura,
Provincia de Santa Fe, invierno de 2006.

! Sobre el tema de la firma, véase J acques Derrida, “Firma, acontecimiento, contexto”, en Mdrgenes
de la filosofia, Madrid, Catedra, 1989, pp. 347-372.

172 Roger Chartier, Libros, lecturas y lectores en la Edad Moderna, op. cit., p. 31.
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Lejos de postular un caracter siempre estable y coherente de las revistas literarias de
poesia, cada intervencion de ellas gravita con distintas consecuencias en una comunidad y una
temporalidad concretas, lo que hace que cada momento histérico sea también un estimulo
siempre nuevo cuyos efectos no se conocen de antemano. Es asi, por ejemplo, que en los
ultimos afios han proliferado numerosas revistas cuyo soporte no es el papel, sino que tienen
en Internet su dmbito de enunciacidn, con la apertura de sitios que reformulan, respecto de los
tradicionales, los modos de recepcion, de intercambio y de circulacién.!” De alguna manera,
nuestro objeto trata con publicaciones que configuran las ultimas expresiones de la revista
literaria cuyo formato y circulacion se regia atin por lineamientos propuestos en los origenes
del siglo XX con las vanguardias. La funcion de las revistas varia segtin sus contextos. El rol
de ellas a partir de las vanguardias tiende a consolidar imdgenes de escritor en relacién con la
tradicion, siendo ésta un eje inevitable que gravita en las consideraciones criticas para
denostar o para reivindicar una genealogia. Segin Francine Masiello, “la revista de la
vanguardia consolida una imagen del escritor, ubicando su resistencia a la tradicién segtn la
ratificacién de su voluntad de poder”.'”* En este sentido, la genealogia estética a la que se
enfrentan, y a partir de la cual construyen nuevas bases, se constituye en un dato central en su
caracterizacion.

El otro factor que se considera a partir de las vanguardias es la constitucién de un
publico particular, cuyo germen inicial se da con Charles Baudelaire al actuar con el publico
masivo provocativamente, irritarlo y jactarse de que éste no comprenda.'”” Consecuentemente
lo fractura, y rescata, de manera indirecta, solamente al publico comprometido en los asuntos
del arte, en desmedro del publico convencional y burgués. Las revistas conciben un puiblico
en términos mds o menos conscientes, y desechan otra porcién ligada a la masividad, en la
que el mercado juega un papel preponderante al reconocerlo como una instancia imposible o
resistente para su circulacion y subsistencia. De hecho, el mercado es un espacio que reviste,
generalmente, connotaciones negativas para las revistas literarias ya que las condiciones de
posibilidad de su circulacion se dan en las fisuras e intersticios del propio mercado. La poesia
deja de tener un valor masivo a partir de su progresivo hermetismo (el dltimo gran poeta

masivo en Europa fue Victor Hugo, y en América Latina, uno de los ultimos fue Pablo

' Como ejemplos de revistas de poesia que circularon en internet en los tltimos afios, se pueden leer,
entre otras, Vox virtual, poesia.com y www.elinterpretador.net. La revista El Interpretador amplia sus
intereses a la literatura en general. Sobre el tema, véase: Ana Porrda, “Poesia argentina en la red”,
Punto de Vista N° 90, abril de 2008, pp. 18-23.

" Francine Masiello, Lenguaje e ideologia,op. cit., p. 61.

15 Cfr, Hugo Friedrich, Estructura de la lirica moderna, Barcelona, Seix Barral, 1959, pp. 63-64.
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Neruda en su etapa no vanguardista), con lo cual el par revista y poesia tiene una doble
retraccién no sé6lo hacia el mercado, sino en general hacia el propio publico de la literatura,
con lo cual el cardcter de cofradia y espacio para “entendidos”, “iniciados”, publico
“competente” se refuerza en este caso.

Las palabras en el espacio de un poema, como vimos, empezaron a significar de otro
modo desde la modernidad, por eso resulta dificil hablar de expresion en el dmbito de la
poesia, por mas que el texto figure una situacion o un hecho por fuera de él mismo. Sobre
todo a partir de Mallarmé, lo propio del poema no es la expresion sino la opacidad, puesto
que no representa nada mds que su propia existencia como objeto. Esta apreciacién no
excluye formas de contaminacién en las que el poema introduce no sélo temas de la crénica
cotidiana, sino también el discurso propiamente periodistico, que corresponderia al de la
fugacidad o al de la contingencia efimera. Un ejemplo célebre, entre otros posibles, es “El
padre suizo” de José Marti, poema elaborado en su mayor parte en los tiempos verbales
pretérito perfecto simple y pretérito imperfecto del modo indicativo, tiempos caracteristicos
de la narraci6n, a partir de un epigrafe extraido de un cable periodistico.'’® Sin embargo, un
tipo de experiencia relacionada con el tiempo durable esta en la base del acto de lectura (el
acto interpretativo) de la poesia, que lo distingue de otros discursos. Acaso cuando se habla de
poesia, es decir, cuando se anuncia que un texto que se va a leer es poético, se ejerce una
atencion distinta y se percibe las palabras de otra manera, aunque sean palabras que usemos
cotidianamente.'”” Se trataria, entonces, de un fendmeno de recepcién: un fenémeno de
lectura que reviste a las palabras de una densidad distinta a partir de una predisposicion de
lectura particular. A propdsito de esto, reflexionando sobre las diferencias entre el periodismo

y la poesia, Maria Teresa Gramuglio sefialaba:

el cambio en la experiencia del tiempo propio de la modernidad podria relacionarse
también con la cuestién de la duracién: la poesia se instituye, o se elabora, y se
experimenta como un lenguaje de la duracion o la perduracion, frente a la urgencia, la
velocidad y la fugacidad, la ridpida caducidad del lenguaje periodistico. La poesia
requiere 1t7igemp0, se relee; mientras que no hay nada mds viejo que el diario del dia
anterior.

176 yosé Marti, Versos libres, en Vibra el aire y retumba. Poesia, Buenos Aires, Losada, 1997, pp. 137-
139.

"7 Cfr. Daniel Freidembreg, “Qué ampara ese prestigioso rétulo”, N N° 117, 24/12/2005, p. 9.

'"8 Maria Teresa Gramuglio, “Notas sobre poesia y periodismo en la modernidad”, Diario de Poesia
N° 71, diciembre de 2005 a abril de 2006, pp. 12-13.
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Entonces, si bien una revista de poesia se halla atravesada por la categoria temporal de
la actualidad, que no deja de ser la cara de lo efimero, de la fugacidad de lo histérico y, por lo
tanto, de la obsolescencia, la naturaleza del discurso que propicia propone una temporalidad
proyectada hacia la duracion, derivada de un fenémeno de recepciéon que se origina en la
modernidad, donde las palabras de la poesia, mds que instrumentos expresivos, pasan a ser
interpretados como objetos en si mismos. La fugacidad de una revista de poesia deviene de su
caracter de publicacidn periddica, atravesada por la actualidad de su intervencidn, mientras
que la duracién deviene de las caracteristicas propias del discurso que propicia. En esa
friccion entre fugacidad y duracidn se instala la enunciacion critica y poética de una revista de
poesia. Esa friccion resulta uno de sus rasgos fundamentales.

Las revistas de poesia articulan una estrategia de discurso que tiene una doble
dimensién. Por un lado, los procedimientos poéticos configuran una estética determinada que,
eventualmente, puede rivalizar con otras. Por otro lado, la estrategia de intervencién que -
como siempre- no deja de ser una retdrica persuasiva de apelacion, se constituye durante la
modernidad en un acontecimiento que contempla el efecto de la repercusion. Esto lleva a
considerar la recepcién como una instancia estética de las revistas, aun cuando esa recepcion
en términos cuantitativos sea relativamente mindscula.'”

Las revistas de vanguardia acostumbraron publicar manifiestos al modo de
plataformas de accién explicita que denunciaban lo obsoleto de la tradicién.'™
Posteriormente, aun cuando estos manifiestos no fueran explicitos, las revistas implican o

sobreentienden un programa literario que se puede ir modificando de acuerdo con diversos

' En un ensayo dedicado a la poesia de los noventa, Ana Mazzoni y Damidn Selci introducen un
elemento que les parece crucial en la critica de poesia del periodo, como es el formato de los libros, lo
que significa que s6lo después de haber despejado los problemas que presenta esta primera mediacion,
se hace posible un andlisis estrictamente literario o textual de los poemas. El formato de los libros
durante este periodo es un elemento de intervencién fundamental en los efectos de lectura por lo
Ilamativo de las ediciones, que mds que un soporte que pretende ser s6lo funcional, aparece como un
hecho a leer en si mismo (véanse por ejemplo las ediciones de Siesta, Vox, Ediciones Deldiego, Tsé-
Tsé, Trompa de Falopo, Belleza y Felicidad y Eloisa Cartonera; ademds de las numerosas ediciones
digitales contenidas en diversos sitios de Internet como zapatosrojos.com.ar 'y poesia.com). El ensayo,
aunque no lo nombra, remite a las reflexiones que sobre ese tema hiciera Roger Chartier, por ejemplo,
en El orden de los libros, op. cit. El formato de los libros en los afios noventa y los dos mil, que puede
trasladarse al formato de las revistas, es un elemento que puede ser leido como una estrategia de
intervencion publica que produce un efecto en su significacion estética. Véase Ana Mazzoni y Damidn
Selci, “Poesia actual y cualquierizacién”, en Jorge Fondebrider (comp.), Tres décadas de poesia
argentina. 1976-2006, Buenos Aires, Libros del Rojas, 2006, pp. 257-268. También véase Maria
Eugenia Garcia, “La sociedad de los poetas insomnes”, ADN Cultura, 5/1/2008, pp. 24-26.

"% Sobre la nocién de manifiesto, véase: Carlos Mangone y Jorge Warley, EIl manifiesto. Un género
entre el arte y la politica, Buenos Aires, Biblos, 1994. En el contexto del inicio de las vanguardias
histéricas, véase Bonner Mitchell, Les manifestes littéraires de la belle époque. 1886-1914. Antologie
critique, Paris, Seghers, 1966.
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avatares, pero que tiene en la fundacion de un espacio los limites en los que desarrollard su
accion. Su funcién en el campo intelectual se inscribe en el lineamiento y el reconocimiento
de un programa y, precisamente, en la constitucion de un espacio, de un lugar. Dicho lugar,
mds que habitarlo porque se halla vacio, se construye en directa relacion con las otras
publicaciones, donde la beligerancia suele ser un aspecto relevante a considerar. Un programa
literario supone una funcién critica en dos aspectos. En cuanto al primero, la seleccion de
determinados textos poéticos, la elecciéon de determinados procedimientos y la exaltacion de
determinados autores para publicar implican un campo critico de accién y, en ese sentido,
implican un acto interpretativo respecto del mapa cultural y literario del presente, y
posiblemente, también, la constitucién de un canon. En cuanto al segundo, los articulos y las
resefias componen un corpus explicito, es decir, un lugar de enunciacion critica que se
configura como una de sus funciones culturales mas relevantes.

Dentro del conjunto de actores que constituye la institucion de la critica, las revistas de
poesia poseen un cardcter diferencial respecto de aquéllas surgidas en el dambito de la
academia y de la produccion critica surgida en otros ambitos. Operan como embrague entre el
publico diverso, no necesariamente académico, y la produccion literaria de los poetas, cuando
muchas veces no son mds que la continuacién de un mismo circuito: los poetas como el
propio publico de las revistas. La funcion critica de las revistas obra sobre un objeto cuyo
papel cultural resulta siempre inestable, como es el caso del significado de la poesia, cuyos
limites, como los de la literatura en general, resultan mutables de acuerdo con condiciones
histéricas. Es decir que los modelos de poesia propuestos por las revistas comportan, en el
fondo, una aspiracion: la de determinar las fronteras discursivas de la poesia, que puede
oscilar entre retéricas que, muchas veces, resultan prohibitivas o peligrosas en algtin sentido
para lo que se concibe como poesia por la comunidad literaria tradicional.

Las revistas literarias de poesia se inscriben en el interior de una operacion
epistemoldgica de cardcter critico que es el proceso inacabable de definicién de la propia
poesia, sometida perpetuamente a reacomodamientos histéricos.'™ En nuestro caso tratamos
de reconstruir el momento de condensacién de un nicleo histérico problematico, como es el
pasaje de la dictadura a la democracia, y un momento de cierre y apertura de un espacio que
arrastra problemdticas estéticas anteriores pero que, al mismo tiempo, son deglutidas por un
emprendimiento editorial que deja en las sombras los otros proyectos editoriales, que se da

con la fundacidén de Diario de Poesia en el afio 1986.

181 Cfr. Ricardo J. Kaliman, “Sobre la construccién del objeto en la critica literaria latinoamericana”,
Revista de Critica Literaria Latinoamericana N° 37, Lima, primer semestre de 1993, pp. 307-317.
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En este sentido, la construccion de este objeto de estudio se ve articulada, por un lado,
por una dimension intrinseca como el despliegue de discursos criticos en las revistas y, por el
otro, por una dimensién contextual como el escenario politico-cultural que gravita en el
desarrollo de los discursos y las poéticas de las propias publicaciones. Las revistas, como
artefactos estético-criticos, desempefian un rol importante en la reflexion sobre la cultura
atravesada por coordenadas espacio-temporales concretas. La consideracion de las revistas en
la tension cultural que supone un cambio de signo politico-institucional del pais permitird
iluminar una zona poco explorada por la critica y recomponer la red de nombres y de textos
que la configuraron, y posibilitard a la critica tenerlas en cuenta en futuras especulaciones

sobre la cuestion.
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III. Las revistas de poesia argentinas (1979-1996): Ultimo Reino, Xul,
La Danza del Ratéon y Diario de Poesia

1. Estado de la cuestiéon'*

El objeto de investigacion de esta tesis de doctorado supone un estado de la cuestién que atin
no tiene un extenso desarrollo ni una bibliografia critica muy abundante, ya que se refiere a un
conjunto de textos y documentos de la literatura argentina mas reciente que se halla muy poco
explorado y apenas sistematizado. Sin embargo, el relevamiento de las revistas que nos
ocupan ha proporcionado una bibliografia que puede denominarse su corpus critico. Si el
corpus critico sobre la poesia del periodo estd ain en desarrollo y es, a veces, poco
orientativo, el corpus critico especifico sobre las revistas de poesia es, ademds, escaso y
disperso, conformado, en gran medida, por menciones laterales y no como la preocupacion
central de los textos. En relacion con el primer aspecto, Jorge Fondebrider, en la introducciéon
a su compilacién Tres décadas de poesia argentina (1976-2006) (2006), sefialaba que, a pesar
de los articulos dispersos que oportunamente se ocuparon de reflejar las alternativas de la
produccion poética argentina de las ultimas décadas, hasta la fecha “no existen libros que
hayan intentado plantear una vision mds o menos ordenada de ese conjunto vastisimo y
heterogéneo que les ha ofrecido a los lectores muchas mas novedades que la prosa escrita en
el mismo periodo”. Hay un articulo de Jorge Aulicino cuyo titulo, ademds de una solicitud, es
una descripcion y lo que el autor considera un sintoma del estado de la cuestion de la critica
de poesia del periodo: “A la espera de estudios serios” (2006). En relacion con las revistas del
periodo en su faz critica, indicado como el corpus especifico de esta tesis, la exégesis e
interpretacion han sido ain mads escasas, conformadas por trabajos de distinta profundidad y
desigual calidad. Obsérvese que en un trabajo notable como el de Nicolds Rosa sobre la
critica literaria argentina, “Veinte afios después o la ‘novela familiar’ de la critica literaria”
[1993], la critica de poesia ocupa el espacio de la nota al pie. La ausencia de la mencién de las
revistas de poesia como configuradoras de un discurso critico proyecta una zona de olvido o
de negacidn, que omite un aspecto ineludible en la historia de la poesia, aspecto fundamental
que la caracteriza desde el romanticismo como lo ha observado reiteradamente Octavio Paz,

cuando habla de una poesia critica y de una concomitante critica de la poesia.

'82 Marcamos entre paréntesis el afio de publicacién de los textos mencionados en esta seccién, cuyos
datos completos aparecen en la Bibliografia, al final de esta tesis.
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Reunido ese corpus de textos criticos sobre el conjunto de la poesia argentina escrita en
los afios ochenta -dato generalizador de una zona de fechas que precisaremos més adelante-
en la construccién y el relevamiento de un estado de la cuestiéon, podemos admitir una

tipologia de textos que abarca cinco 4reas:

a) la bibliografia sobre revistas literarias, considerando el objeto “revista literaria”;

b) la bibliografia de caricter polémico, que refleja las pugnas por construir un lugar en el
campo intelectual en los mismos afios de produccién y desarrollo del periodo
estudiado;

c) la bibliografia de balance, que incluye textos periodistico-culturales y entrevistas
realizadas a protagonistas del periodo estudiado;

d) los textos que promovieron las poéticas y los programas de las revistas;

e) la bibliografia critica académica sobre la produccién del periodo.

a) Bibliografia sobre revistas literarias. Consultamos bibliografia sobre las revistas
literarias diseminadas en distintos campos culturales y diversas coyunturas, que nos sirvié de
panorama critico para abordar el “objeto revista”. Mds que agotar la cuestion, en este punto
preferimos consultar textos criticos relevantes que nos permitieran pensar algunos aspectos
del funcionamiento de una revista en el campo literario concreto como espacio dindmico; de
alli la referencia a 6érganos de otros imaginarios culturales y de otras épocas que se revelan
como ilustraciones que poseen, para nosotros, significaciones que trascienden su acotado
contexto. Sin embargo, lejos de analizar las revistas como entidades atemporales que
funcionan siempre del mismo modo en las diferentes circunstancias histéricas, la lectura de
estos textos nos permitié verificar las particularidades de cada una de ellas en didlogo con su
tiempo histdrico. El relevamiento no agota la cuestién; mds bien se constituye en una
estimulacion tedrica para la reflexion.

Dos articulos de autores que se inscriben en una corriente critica humanistica fueron
los disparadores de reflexiones mas amplias: “;Qué es la poesia menor?” (1944) de T. S. Eliot
y “La funcién de la revista literaria” (1946) de Lionel Trilling. Tanto Eliot como Trilling
reflexionan acerca de la revista en relacion con su proyeccion cultural.

Eliot le otorga a la revista literaria y, particularmente, a la revista de poesia, una

importancia gravitante en el proceso de difusion de la obra de un poeta:
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En general es deseable que el poeta joven pase por diversas etapas de publicidad antes
de tener un librito para él solo. Primero, los periddicos; no los famosos, de circulacion
nacional (...), sino las pequefias revistas dedicadas al verso contempordneo que
publican editores jévenes. A menudo estas revistas parecen circular Unicamente entre
colaboradores reales y supuestos; su condicion suele ser precaria, aparecen a intervalos
regulares y su existencia es breve, pero su importancia colectiva es desproporcionada
en relacion a la oscuridad en que se debaten. Ademds del valor que tienen como
experiencia para futuros editores -y los buenos editores literarios juegan un papel
importante en la salud de la literatura-, le dan al poeta la ventaja de ver su trabajo
impreso, compararlo con el de contempordneos igualmente oscuros o levemente mas
conocidos, y recibir la atencién y la critica de quienes con mayor probabilidad
comprenderdn su modo de escribir. Porque cada poeta debe hacerse un lugar entre
otros poetas, y dentro de su propia generacion, antes de solicitar un publico més
amplio o de mayor edad. Estas revistas pequefas también brindan a los interesados en
publicar poesia un medio de seguir a los principiantes y observar su trayectoria. A
continuaciéon, un reducido grupo de escritores jovenes, con ciertas afinidades o
simpatias regionales mutuas, puede producir un volumen conjunto. Con frecuencia
tales grupos se vinculan formulando una serie de principios o reglas, a las cuales
habitualmente no se adhiere nadie; con el tiempo el grupo se desintegra, los miembros
mas débiles desaparecen y los mds fuertes despliegan estilos individuales. Pero el
grupo y la antologia grupal cumplen un objetivo ttil: por lo comun los poetas jovenes
no reciben mucha atencién del publico en general, lo que sin duda les conviene, pero
necesitan el apoyo y la critica mutuos y de otras personas.

Es decir, Eliot observa que la revista literaria (al igual que las antologias, tema al que dedica
la mayor parte del articulo) cumple un rol preciso en el mecanismo de difusion y desarrollo de
la actividad literaria dentro de la sociedad.

El ensayo de Trilling sefiala que la literatura durante el siglo XIX tenfa un peso social
mds gravitante que durante el XX: “la literatura se hallaba subyacente en toda actividad
intelectual. El cientifico, filésofo, historiador, te6logo, economista, teorizador social y aun el
politico debian probar habilidades literarias que al presente parecerian ajenas a sus respectivas
vocaciones. (...) Este poder de la palabra, este poder de la idea, ya no pesa en el mismo
grado”. Trilling sefiala, en este sentido, que la funcién de la revista literaria en el siglo XX
desempefia un papel decisivo ya que la literatura requiere “que se mantenga dominante un
sentido del momento presente”. En esta direccion, las “innumerables ‘revistas literarias’ han
sido una heroica respuesta a la declinacion de la literatura”. Segun Trilling, la gravitacion
cultural de la literatura como dmbito posible de articulacion discursiva que establezca
vinculos en dreas distintas pero profundamente relacionadas depende, en gran medida, de la
existencia editorial de las revistas. Asimismo, las revistas literarias inquietan “a los
representantes oficiales de la literatura”; por lo tanto, periddicamente, ponen en cuestion el

concepto mismo de la literatura en el sistema cultural. Sugiere, también, que una revista
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puede concebir un publico por “la capacidad y la perfeccion”, y que definirlo por sus
limitaciones serfa de una “arrogancia imperdonable”. Es decir, por mds que una revista
literaria posea pocos lectores, y que “no puede parecer muy poderosa”, debe privar en ella “el
impulso a asegurarse que el genio” sea servido pues es el vehiculo de un discurso que la
trasciende. En este sentido, se complementa con la idea del propio Eliot, concebida en “La
funcién social de la poesia”, de que el rol social de la poesia “afecta al lenguaje y la
sensibilidad” de toda una comunidad.'®® Por lo tanto, una revista literaria esta asociada a “una
cuestion de poder”, que no necesariamente se vincula con lo cuantitativo de su tirada, sino
con su prospectivo peso cultural en el interior de una comunidad lingiiistica y cultural.

Dos libros fundamentales de la historiografia literaria de la Argentina y de América
Latina, respectivamente, como son Las revistas literarias argentinas (1893-1967) (1962) de
Héctor Lafleur, Sergio D. Provenzano y Fernando P. Alonso,'™ por un lado, y el editado por
Saul Sosnowski, La cultura de un siglo. América latina en sus revistas (1999), por el otro, nos
permitieron esbozar una teoria relativa de la revista de poesia en su faz critica. Si bien no son
libros que toman como tema exclusivo las revistas de poesia, abordan dos zonas que
promueven alguna reflexién sobre nuestro objeto: 1) las revistas literarias argentinas desde
1893 a 1967; 2) las revistas literarias latinoamericanas desde la época de las vanguardias
histéricas hasta los afios noventa. El libro de Lafleur, Provenzano y Alonso es un cldsico
dentro del panorama critico que tiene como objeto las revistas literarias argentinas, debido a
su proyecto monumental y a su valor documental. Alli logran hilvanar un panorama de las
revistas literarias argentinas nacidas a fines del siglo XIX hasta la década del sesenta (“una
pequena historia de la literatura argentina del siglo XX a través de sus revistas”).'®> Mis alld

de las etapas en que dividen su trabajo con algunos usos terminoldgicos apresurados -por

'8 T S. Eliot, “La funcién social de la poesia”, en Sobre poesia y poetas, Barcelona, Icaria, 1992, p.
19 [pp. 11-22].

'8 Este libro, cuya primera edicién corresponde a Ediciones Culturales Argentinas, Buenos Aires,
1962, tuvo una segunda edicién corregida y aumentada en 1968 en el sello del Centro Editor de
América Latina, y una tercera que reproduce esta ultima, publicada en 2006, con un ensayo que lo
precede perteneciente a Marcela Croce: Héctor R. Lafleur, Sergio D. Provenzano y Fernando P.
Alonso, Las revistas literarias argentinas (1893-1967), Buenos Aires, El 8vo Loco Ediciones, 2006.
'8 Para contextualizar las revistas en una historia de la literatura argentina puede resultar ttil consultar
el articulo de Ana Maria Zubieta, “La historia de la literatura. Dos historias diferentes”, Filologia, afio
XXIIL, 2, 1987, pp. 191-213. Dicho nimero estd dedicado a “La(s) historia(s) de la literatura”, con los
consiguientes planteos vinculados a problemas de periodizacién y modelos historiograficos. Hay un
libro que investiga los momentos y el desarrollo de la historiografia literaria argentina desde sus
origenes hasta 1917, afio en que Ricardo Rojas publica el primer tomo de su Historia de la literatura
argentina. El libro se encarga de demostrar que antes de Rojas habia una bibliografia que contribuy6 a
la organizacién de la llamada literatura argentina y rastrea los criterios y las formas de periodizacién.
Véase: Pedro Luis Barcia, Historia de la historiografia literaria argentina. Desde los origenes hasta
1917, Buenos Aires, Pasco, 1999.
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ejemplo, el concepto de genmeracion resulta en algunos casos ineficaz o, la nocién de
vanguardia atribuida al periodo modernista es del todo inadecuada- y de los ensayos que
anteceden cada etapa, esbozan una teoria de la revista literaria en el prélogo. Indican que
generalmente se trata de “empresas de jovenes” cuyo destino habitual es “la vida breve”.
Senalan metaféricamente que se configuran como ‘el rostro” de las épocas en que aparecen,
lo que implica “la presencia viva de voces y de juicios (...) que las hace hijas de su tiempo y
de la inmediatez”. El caracter historizable es uno de sus rasgos y resulta materia importante en
la configuracion de la historia literaria. La definicidén de revista literaria que dan los autores
es la siguiente: “Exteriorizacion de un grupo, conjunto o cendculo de intelectuales que buscan
a través de ellas la difusion de su mensaje, libres de objetivos comerciales y al margen del
presupuesto oficial”. Esta definicién, un tanto rigida, sin embargo apunta a describir el
espiritu de cendculo o grupal de la revista literaria, cuya intervencién en el campo cultural
tiene la funcién de afirmar una identidad estética, eventualmente con impregnaciones
politicas, pero que no se rige por los cdnones del circuito comercial de las revistas
periodisticas. Este libro, cldsico dentro de los dedicados a las revistas literarias, tiene un
suceddneo menor en Las revistas literarias (seleccion, prélogo y notas de Héctor René
Lafleur y Sergio D. Provenzano) (1968), en el que se compila una ecléctica antologia de
manifiestos, textos polémicos, textos criticos publicados en revistas literarias que abarcan los
siglos XIX y XX.'8

El libro coordinado por Sosnowski, que de alguna manera, pese a su aparicién
relativamente cercana, se constituye en un cldsico dentro de los estudios dedicados a las
revistas literarias, es una recopilacién de articulos criticos escritos por reconocidos
especialistas (Susana Zanetti, Celina Manzoni, Maria Teresa Gramuglio, Beatriz Sarlo,
Bernardo Subercaseaux, Eduardo Romano, Andrés Avellaneda, Graciela Montaldo, Sylvia
Saitta, Radl Antelo, Jorge Warley, Claudia Gilman, Jorge Schwartz, Nicolds Shumway,
Francine Masiello, Javier Lasarte Valcarcel, entre otros) que abordan las publicaciones
literarias y culturales més reconocidas de América Latina, considerando su diversidad: Martin
Fierro, Proa, Klaxon, Revista de Antropofagia, Caballo Verde para la Poesia, Nosotros, Sur,

Contempordneos, Origenes, Marcha, Contorno, Amaru, Crisis, El Grillo de Papel, El

'% Este libro tuvo reediciones posteriores. Podemos dar cuenta de la siguiente edicién: Las revistas
literarias (Seleccion, prélogo y notas de Héctor René Lafleur y Sergio D. Provenzano), Buenos Aires,
Centro Editor de América Latina, 1993. La edicion de 1968 estaba acompafiada por un fasciculo (el
nimero 56) de la coleccién Capitulo, perteneciente a la Historia de la Literatura Argentina del Centro
Editor de América Latina de titulo homdlogo, escrito por los compiladores, en el que se realizaba una
breve sintesis de historia literaria a partir de la consideracién de las revistas literarias.
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Escarabajo de Oro, Vuelta, Punto de Vista, revista de avance, entre otras. El libro es una
coleccion de articulos que se caracteriza porque tiene una faz eminentemente interpretativa y
no antolégica. Se pueden rastrear puntos en comun entre los articulos, que registran una cierta
persistencia en sus preocupaciones. En general, indagan un linaje en las diversas
publicaciones, que se remonta a una serie de antecedentes estéticos. También rastrean los
distintos cdnones que construye cada revista. Se reconoce una polifonia discursiva en las
revistas, pero al mismo tiempo se aprecian los marcos editoriales de cardcter cohesivo mas
amplios que contienen la diversidad de voces. Es necesario indicar que se empieza a
reconocer en los estudios dedicados a las revistas, posiblemente a partir de los estudios de
Roger Chartier sobre la lectura, el soporte material como una dimensién que genera
significaciones particulares. A propoésito de la revista Sur, Gramuglio en un excelente articulo,
“Hacia una antologia de Sur. Materiales para el debate”, afirma que los cambios de la revista
dirigida por Victoria Ocampo a través del tiempo “tienen una fuerte significacion (...), como
si la revista fuera de algin modo consciente de los puntos de giro de sus colocaciones en el
campo intelectual y los expresara en su formato”. En muchos de estos trabajos se consideran
los pactos de lectura que se establecen entre una revista literaria y un auditorio virtual o
empirico, es decir, se analiza la construccién del publico, el recorte realizado a partir de las
vanguardias con el fin de tener un espacio de apelacion, de didlogo y de aceptacién con una
determinada franja de lectores. En general, se sugiere en todos los articulos que las revistas
literarias son instrumentos de intervencion en el escenario cultural y una forma de la
proyeccion publica de los escritores. Sobre todo en las vanguardias, las revistas literarias
responden a los intereses de los nuevos grupos de escritores en su busqueda por apropiarse de
un lugar social mds nitido. Segin Francine Masiello en su libro Lenguaje e ideologia. Las
escuelas argentinas de vanguardia (1986), una revista literaria satisface dos objetivos; el
primero, de cardcter divulgativo, consiste en introducir publicamente al escritor en la
consideracion de los lectores; el segundo, de caricter exclusivo y restrictivo, constituye un
didlogo entre personas “de talento”; es pues el vehiculo que promueve la expresion de un
“esprit de corps entre los escritores, dando unidad a sus actividades fragmentarias y
ratificando un pacto entre colegas”. Como forma de la comunicacién cultural y, al mismo
tiempo, como forma de articulaciéon de un discurso de grupo, la revista literaria tiende a
organizar su publico, es decir, un ambito de interlocucién pasible de ser recibido. Esta
conciencia critica se halla en la mayoria de los trabajos reunidos en el libro mencionado de
Sosnowski. De alguna manera, la consideraciéon de un sujeto grupal que responde a la

enunciacion de un nosotros es una de las lineas de investigacion, aunque se reconoce la
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heterogeneidad que predomina en muchas revistas, lo que revela la fragmentacion de sujetos
multiples. Es decir, el esfuerzo por investigar rasgos editoriales y estéticos que implicitamente
responden a un marco enunciativo que los acoge y los retine en criterios comunes, no deja de
tener en cuenta la ilusién que significa la cohesidon unitaria total y la confeccién de un
discurso escrito por un sujeto colectivo. El estudio de esa enunciacion colectiva es
especialmente evidente en el articulo de Nicolds Shumway “Nosotros y el ‘nosotros’ de
Nosotros”. La construcciéon de un nosotros que engloba a un grupo literario y que crea
vinculos comunes en la elaboraciéon de una revista literaria ha sido sefialada por Carlos
Altamirano y Beatriz Sarlo al afirmar que toda ‘“revista incluye cierta clase de escritos
(declaraciones, manifiestos, etc.) en torno a cuyas ideas busca crear vinculos y solidaridades
estables, definiendo en el interior del campo intelectual un ‘nosotros’ y un ‘ellos’ (...). Etico o
estético, tedrico o politico, el circulo que una revista traza para sefalar el lugar que ocupa o
aspira a ocupar marca también la toma de distancia, mds o menos polémica, respecto de otras
posiciones incluidas en el territorio literario”.'® Sin embargo, Maria Teresa Gramuglio, en
cierto sentido, se encarga de desenmasacarar la supuesta homogeneidad de una revista
literaria: “Lo que en todo caso habria que tener en cuenta es que las revistas tienen siempre un
cierto grado de heterogeneidad y que en su interior suelen convivir lineas en tensién. Cuando
esa heterogeneidad alcanza niveles intolerables, las revistas cierran o algunos de sus
miembros se retiran”. No obstante, como ya dijimos, un criterio editorial y estético comunes
parece privar. Los articulos de este libro coordinado por Sosnowski trabajan con materiales
heterogéneos de las revistas, que podemos reducir a dos zonas. Por un lado, en una revista hay
textos literarios proyectados supuestamente a un nivel de perdurabilidad. Por otro lado, hay
textos circunstanciales, acotados a su contexto coyuntural, supuestamente sometidos a una
rapida obsolescencia. Las diversas investigaciones evocan y focalizan, seguin los casos y los
intereses de los respectivos estudios, una u otra zona textual. Sin embargo, las revistas revelan
su cardcter relativo, no estable en cuanto a modalidades textuales, de circulacién y de
intervencion, pues reclaman ser leidas, como expresan implicitamente los diversos estudios de
este libro, en clave histérico-cultural, es decir, en intercambio vivo con su tiempo y su espacio
de enunciacién y de recepcion.

Los libros de Hugo Verani Las vanguardias literarias en Hispanoamérica.

(Manifiestos, proclamas y otros escritos) (1999) y de Jorge Schwartz Las vanguardias

187 Carlos Altamirano/Beatriz Sarlo, Literatura/Sociedad, Buenos Aires, Hachette, 1983, p. 97. Véanse
las consideraciones acerca de la revista literaria como “una de las redes de la critica” y como “una de
las principales formas de organizacion del territorio literario y vehiculo de esas estrategias llamadas
escuelas o tendencias” (‘“Revistas y formaciones”, op. cit., pp. 96-100).
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latinoamericanas. Textos programdticos y criticos (1991) son aportes fundamentales en la
visién del funcionamiento del proceso de las vanguardias literarias latinoamericanas, donde
las revistas tuvieron un rol decisivo con la publicacién de manifiestos y la construccién de un
publico que atendiera la emergencia de los nuevos escritores. El prélogo del libro de Verani
tiene en cuenta particularmente los érganos literarios de las diversas regiones en América
Latina y realiza un rastreo de sus revistas mds resonantes. El libro de Schwartz, que tuvo una
segunda edicion corregida y aumentada en el afio 2002, es mds amplio en sus perspectivas y
tiene la virtud de considerar el modernismo brasilefio en el contexto general de las
vanguardias latinoamericanas, aspecto frecuentemente omitido hasta la aparicién de esta
publicacion.

En un contexto critico distinto y con modalidades metodoldgicas mds tradicionales,
hemos consultado libros que son instrumentos utiles en cuanto al relevamiento taxonémico e
informativo, que en este caso tratan la evolucion de las revistas literarias argentinas durante el
periodo vanguardista. El libro de Nélida Salvador Revistas argentinas de vanguardia (1920-
1930) (1962) aborda las escuelas de vanguardia argentinas a través de sus publicaciones mas
representativas, tomando como eje la polémica Florida/Boedo (trabaja las siguientes revistas:
Prisma, Proa [primera y segunda épocas], Inicial, Martin Fierroy Claridad). Otro libro de un
miembro que participd de la experiencia martinfierrista compila materiales de la revista de
vanguardia; tiene un extenso prélogo escrito en primera persona, en una ambivalencia entre la
anécdota personal y cierta perspectiva critica distanciada, en la que se procura seguir los
lineamientos fundamentales de la publicacion: Coérdova Iturburu, La revolucion
martinfierrista (1962). Resulta interesante su consulta en tanto, como el caso de los fextos de
balance, un participante de la publicacion articulaba un relato gravido de intereses y
acomodado a ciertos preceptos estéticos que la distancia temporal aparentaba excluir pero que
aun perduraban en su narracién. Con otras caracteristicas, también es de interés un libro que
tiene rasgos académicos y de divulgacion al mismo tiempo, como el de Gabriela Garcia
Cedro, Boedo y Florida. Una antologia critica (2006).

Dos libros trabajan de un modo pormenorizado la figura del publico en relacién con
diferentes tipos de publicaciones argentinas casi contempordneas, muy diversas entre si: las
revistas de vanguardias y las revistas semanales. A pesar de su diversidad, del caracter elitista
de las primeras, que sin embargo bajo distintas formas de provocaciones y cortejos anoran
desesperadamente un publico amplio, y del cardcter masivo de las segundas, que abrian la
posibilidad de acceder a una retribucién econdémica por parte de los autores que alli

publicaban, las formas de circulacién de estas publicaciones, las distintas estrategias de
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apelacion y las figuras de escritor construidas alli permiten una reflexion tedrica que excede el
marco estricto al que se circunscriben. Estos libros son: El imperio de los sentimientos (1985),
de Beatriz Sarlo, en el capitulo “Las revistas y sus escritores”, y Lenguaje e ideologia. Las
escuelas argentinas de vanguardia (1986), de Francine Masiello, en el capitulo “Las
pequenas revistas: las alianzas mediante la escritura”. Podemos afiadir a este dltimo libro, el
primer capitulo de Una modernidad periférica: Buenos Aires 1920 y 1930 (1988), de Beatriz
Sarlo donde se analiza la incidencia de las revistas en las transformaciones culturales y las
formas de coexistencia o conflicto entre diferentes fracciones del campo intelectual a partir de
esos instrumentos de intervencion publica que son las publicaciones literarias y culturales.

También hemos consultado algunos volimenes dedicados a compilaciones de revistas
argentinas célebres, muchas de ellas revistas de poesia. Esta consulta nos permitié reconocer
los modos de organizacion temadtica de las revistas y algunas lineas constantes, como la
inclusién de los textos programdticos y de los textos polémicos en relaciéon con su
circunstancia. En dichos volimenes también fue posible verificar el detalle de las fechas y de
los indices, y la lista de libros, folletos y separatas editados con el sello de las propias revistas,
como ocurre en nuestra investigacién con los sellos Ediciones Ultimo Reino, Ediciones Xul y
Ediciones en Danza. Hemos revisado los siguientes volimenes: El periodico Martin Fierro
(seleccion y prologo de Adolfo Prieto) (1968);'*® La revista Nosotros (seleccién y prélogo de
Noemi Ulla) (1969); El movimiento Poesia Buenos Aires (1950-1960) (seleccion, prélogo y
notas de Rail Gustavo Aguirre) (1979); Sur (seleccion, prélogo y notas de Eduardo Paz
Leston) (1981); Contorno (seleccion y prologo de Carlos Mangone y Jorge Warley) (1981);
Antologia Ultimo Reino (prélogo de Guillermo Lombardia) (1987), y La Rosa Blindada. Una
pasion de los ’60 (compilador y estudio introductorio Néstor Kohan) (1999). Esta revision,
por supuesto, no agota los libros dedicados a la compilacién de revistas argentinas, pero
promueven la comprensiéon de algunos mecanismos editoriales persistentes en las
publicaciones periddicas.

Entre la innumerable cantidad de articulos y libros dedicados a las revistas literarias,
quisiéramos destacar algunos especialmente por su sagacidad, que nos sirvieron como
estimulo critico para pensar aspectos vinculados a la circulacién de las revistas en el espacio
publico, la formacién de un publico, la configuracion de un corpus de ideas que constituye el

espiritu editorial de una revista literaria y la demarcacién de un territorio ajeno con el cual

'8 También hemos revisado algunas ediciones facsimilares de nimeros pertenecientes a la revista
Martin Fierro, en la Serie Complementaria editada por el Centro Editor de América Latina en el afio
1982.
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confrontar. Ellos son: Beatriz Sarlo, “Los dos ojos de Contorno” (1983); Jorge Panesi,
“Cultura, critica y pedagogia en la Argentina: Sur/Contorno” (1985); Ricardo Piglia, “Sobre
Sur”, en Critica y ficcion (1986); Nicolas Rosa, “‘Sur’ o el espiritu y la letra”, en Los fulgores
del simulacro (1987); Oscar Teran, “Destellos de modernidad y pérdida de hegemonia de
Sur”, en Nuestros aiios sesentas. La formacion de la nueva izquierda intelectual argentina
(1956-1966) (1993). En un plano retérico de cardcter monografico mds que ensayistico, como
de alguna manera dejan traslucir los otros textos, agregamos un articulo ejemplar en cuanto a
sintesis informativa e interpretacion respecto de una revista de cultura, perteneciente a
Cristina Beatriz Ferndndez: “Las letras y las ciencias en la Revista de Filosofia: José
Ingenieros y la construccion de la cultura argentina” (2005). Alli la autora sistematiza las
relaciones entre las letras y las ciencias en el interior de esa publicacién fundada por José
Ingenieros y editada desde 1915 hasta 1929. Indaga el discurso epistemoldgico de ese periodo
histérico en relacién con la revista, en el que puede establecer vinculaciones entre saberes
tanto cientificos como humanisticos y las incipientes ciencias sociales. Su interés radica en
que analiza el tejido intelectual que se establece entre la ideologia de una revista y el sistema
de ideas de un determinado periodo.

También quisiéramos destacar un conjunto de textos que permiten un rastreo e
historizacién de revistas literarias que resultan muy fértiles para el investigador en tanto
brindan un panorama informativo e interpretativo, con lecturas disimiles. Hay un nimero de
la revista Todo es Historia N° 406 (2001) dedicado a las “revistas y suplementos culturales en
el pensamiento argentino” en el que se aborda el andlisis de revistas clasicas de la cultura
argentina como Sur, Contorno, Primera Plana, Crisis y los suplementos culturales de La
Nacion, Clarin, La Opinion y Tiempo Argentino; y otro posterior, sobre el mismo tema, en la
revista El Matadero N° 4 (2006). El nimero 13 de una revista de escasa visibilidad, Leon en
el Bidet (1999), es muy util desde el punto de vista informativo, en cuanto al relato de las
experiencias concretas de los integrantes de revistas recientes, en el que se incluyen reportajes
a algunos de sus directores y miembros de los distintos consejos de redaccion. Aborda
revistas posteriores a las de nuestro objeto (las revistas de poesia a las que se hace referencia
son: Hablar de Poesia, Vox, La Guacha, La Novia de Tyson, entre otras publicaciones
dedicadas a otros géneros), en el contexto de lo que podemos llamar la poesia de los noventa,
excepcion hecha de Diario de Poesia, que excede dicha periodizacion (se incluyen textos de
dos de sus miembros, Jorge Fondebrider y Daniel Freidemberg). Lo interesante de este
nimero, ademds de considerar en su dossier las revistas de poesia, cosa bastante poco

habitual, radica en que los miembros narran sus experiencias como editores y colaboradores
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pero, al mismo tiempo, postulan lo que creen deberia ser una revista literaria, aspecto que los
acerca a un concepto que trabajaremos en esta tesis, como es el de edicion."® Una perspectiva
parecida se da en el suplemento cultural de Tiempo Argentino del 5 de enero de 1986,
dedicado a revistas, en el que se consultaba a los miembros de diversas publicaciones
literarias y culturales la supuesta ausencia de debate en los afios iniciales de la democracia
recuperada, pero que, mds alld de la inquietud planteada, se convirtié en una radiografia del
campo hemerogrifico de ese momento. Algunas de esas revistas consultadas eran
estrictamente de poesia, o revistas donde la poesia ocupaba un lugar predominante. Las
revistas fueron: Punto de Vista, Metafrasta, Sitio, Ultimo Reino, Escrita, La Danza del Ratén,
Cultura, Alétheia, La Bizca, Mascaro, Nudos, Clepsidra, Pie de Pdgina, Artistas, El
Ornitorrinco y Xul. Acaso el valor que recuperamos de los dos nimeros mencionados se deba
no tanto a un abordaje critico riguroso, sino al valor testimonial de los integrantes de las
diferentes publicaciones.

Quisiéramos destacar una vasta investigacion que toca tangencialmente nuestro objeto.
Aborda cuestiones tedricas vinculadas a las revistas a partir de una indagacién que contribuye
a historiar un segmento escasamente conocido de la prensa periddica rioplatense y a
identificar una modalidad de lectura que incluye la literatura, y que varia en ese momento,
pues los soportes de esas publicaciones se diferenciaban de los diarios de formato “sdbana”,
lo que convulsioné “las formas vigentes de entretenerse, disfrutar o dejarse acompaiiar
durante los viajes en trenes y tranvias, entre los nacientes suburbios y el centro”. El libro es
Revolucion en la lectura. El discurso periodistico-literario de las primeras revistas ilustradas
rioplatenses (2004), de Eduardo Romano. Ademads de considerar enfoques tedricos de Gérard
Genette, trabaja de manera gravitante con el marco teérico de Roger Chartier respecto del
interés por el soporte material y su incidencia en el sentido de la lectura, aspecto analizado en
esta investigacion, particularmente cuando tratamos la revista Diario de Poesia. Este libro
proporciona una documentacion sobre publicaciones que habian sido, muchas veces, omitidas
por las historias literarias. El libro estudia las revistas ilustradas que circularon en la zona
rioplatense entre 1880 y los primeros aios del siglo XX, y desempefiaron un rol protagénico
en la construccion de una nueva discursividad y en la asignacién de nuevas funciones a la
lectura literaria. En esta direccion, hacia fines del siglo XIX se estaba tramando un nuevo

régimen de lectura que se consolida con Caras y Caretas. La tesis del libro es que con esta

189 yéase sobre el tema un articulo reciente c}e Pablo Valle: “La mediacién editorial: una instancia
denegada”, Boletin de Humanidades, Nueva Epoca, afio 7, Colegio de Graduados de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, 2006, pp. 27-33.
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publicacién se asiste al nacimiento de la revista ilustrada popular, porque creé un soporte de
lectura dindmico y vistoso, supo ganar la atencion de una vasta franja de lectores de clases
sociales diversas e integr6 materiales heterogéneos que van desde las caricaturas, las
fotografias, los textos informativos y literarios hasta textos donde conviven lo cémico con lo
serio, lo culto con lo popular, y donde empieza a vislumbrarse nitidamente la presencia
enunciativa de un nuevo tipo de escritor que va abandonando el diletantismo por la
profesionalizacién. Como se ve, los planteos del libro resultan distantes histéricamente de
nuestro objeto, pero productivos en relacion con el tema de la lectura y con su marco tedrico.
Afado otras investigaciones. La destacable de John King, Sur. Estudio de la revista
argentina y de su papel en el desarrollo de una cultura.1931-1970 (1989), y otra, también
excelente, de Celina Manzoni, sobre la revista de avance: Un dilema cubano. Nacionalismo y
vanguardia (2001). Otra menos conocida es la llevada a cabo por Victoria Cohen Imach, De
utopias y desencantos. Campo intelectual y periferia en la Argentina de los sesenta (1994),
que trabaja con revistas como Sur, Contorno, Primera Plana y Crisis, en funcién de
considerar la narrativa de ciertos escritores como Antonio Di Benedtto, Juan José Hernandez,
Héctor Tizén y Daniel Moyano, que articulan un discurso literario desde la periferia; por ese
motivo, si bien el eje no son las revistas culturales, sino la disimetria centro/periferia en la
consideracion y valoracion literaria de ciertos escritores durante los afios sesenta, este trabajo
es un riguroso planteo que indaga sobre cuestiones tedricas aqui tratadas, como las del
publico, los pactos de lectura y los nexos que articulan el espiritu ideoldgico y estético de una
publicacién periddica. Otra investigacion relevante es la llevada a cabo por Marcela Croce en
su libro Contorno. Izquierda y proyecto cultural (1996), en el que analiza todos los nimeros
de la revista, publicados en la década del cincuenta, desde una perspectiva, en ocasiones,
crispada, que intenta revisar algunas cristalizaciones de la critica acerca de dicha publicacién.
El criterio que ha guiado la mencidn de los textos leidos en esta seccion referida a la
naturaleza de las revistas literarias no intenta agotar el tema ni labrar un pormenorizado
listado. La mencion de las investigaciones referidas resulté productiva en funcién de un
objeto construido que toma algunas de sus consideraciones criticas que trascienden su objeto

coyuntural.

b) Bibliografia de cardcter polémico. Hay un conjunto de textos tramados bajo el imperio
“bélico” de la invectiva y la defensa, algunos de los cuales fueron escritos en el momento en
que aparecian las propias revistas. Dentro del panorama que comprende Ultimo Reino, Xul, La

Danza del Raton y Diario de Poesia, los textos, mds que revelar un estado de la cuestién
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estdtico, indican un objeto en construccion mediante un esfuerzo interpretativo que permite
reunir material de procedencia distinta y heterogénea en lo que podemos llamar variables de
una discusion critica en el marco de una pen’odizacio’n.190 Estos textos, de caracter
coyuntural, elaborados en el momento de existencia de las revistas, manifestaron una
representacion explicitamente interesada en relacién con las publicaciones en juego, a favor o
en contra, y, consecuentemente, encendidas defensas o fuertes ataques, en los cuales se
realizaban referencias textuales a las publicaciones.

Debate entre las revistas. Los debates entre las publicaciones alcanzaron su punto
algido al tener como eje la revista Ultimo Reino, a partir de la cual era posible observar todo
el panorama poético. El discurso polémico, como oportunamente analizaremos, atravesd estos
textos. En lo que podemos llamar un contrapunto verbal extendido, es necesario sefialar que
los textos de Laura Klein (“Poesia durante la dictadura (entre el anacronismo y la
resignacion)” (1985), de Horacio Zabaljauregui (“Las estrategias de las visitadoras sociales™)
(1986), de Ricardo Ibarlucia (“Un romanticismo sin sujeto”) (1988), de Jorge Santiago
Perednik (“El disfraz de la funcionaria”) (1986), y otro texto de su autoria que funcioné como
el prélogo a la antologia Nueva poesia argentina durante la dictadura (1976-1983) (1989),
fueron gravitantes a este respecto, pues tal como indica su acepcién derivada del adjetivo
griego ‘polemikds’ (“relativo a la guerra”), esos textos protagonizaron una confrontacion o
guerra discursiva en la cual estaban involucradas posiciones antagénicas en torno de un
objeto comun: la poesia argentina. En casi todos estos textos se recurrié a una retérica de la
injuria en la que aparecen distintas figuras de la agresion, invectivas y hasta insultos que
frecuentemente trasladaban el objeto de discusion al campo de lo personal.

La mayoria de estos textos construyeron una visién negativa de la revista Ultimo Reino,
motivada por diferentes razones en cada uno. En el andlisis de la revista, Ricardo Ibarlucia le
criticaba al grupo Ultimo Reino la homogeneidad de “temas”, “conceptos” y “figuras” de los
textos de sus miembros integrantes; fustigaba contra la sacralizacion del lenguaje estructurado
mediante citas cultas alejadas de cualquier intencién parddica; reprobaba el carécter
monocorde e intercambiable de los poemas al confluir todos ellos en un yo enfético; proponia
una teorfa del autor con el paraddjico resultado de un “romanticismo despersonalizado™: el
discurso de la revista podia leerse “como el texto de un solo poeta, en el que los diferentes

seudénimos, con sus referencias biograficas y bibliograficas” no cumplian sino “una funcién

% Como dijo Ferdinand de Saussure, lejos de preceder el objeto al punto de vista, se dirfa que es el
punto de vista el que crea el objeto. En Curso de lingiiistica general, Buenos Aires, Losada, 1982, p.
49.
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de enmascaramiento”. Si bien con diferentes perspectivas, los textos de Laura Klein y de
Jorge S. Perednik coinciden en su dimension politica. Con distinto grado de énfasis, ambos
criticaban el cardcter evasivo del discurso de la revista Ultimo Reino y la mimesis de su
lenguaje respecto de los requirimientos del discurso oficial. El texto de Laura Klein criticaba
tanto a las revistas Ultimo Reino como a Xul la suspuesta adscripcién a la ideologia de la
dictadura, pues tanto el neorromanticismo como el experimentalismo aspiraban “resolver en
la forma de sus obras los conflictos que la realidad empirica rechaza[ba]”: la primera, porque
fue “la expresion adecuada” a lo que el régimen requeria, donde “las ignotas fuerzas de la
Poesia tienen su lugar” en el orden construido por el régimen mediante una retdrica
anacrénica; la segunda, porque su retdrica concretista y neobarroca se sustraia “a las
condiciones normales de la comunicacién”, con lo cual el caricter representativo del lenguaje
que tenia la posibilidad de la denuncia aparecia obturado, cerrado sobre si mismo. Sendas
criticas tuvieron en este marco polémico las respectivas respuestas de los miembros de las
publicaciones aludidas, con los titulos de “Las estrategias de las visitadoras sociales” de
Horacio Zabaljauregui (1986) y “El disfraz de la funcionaria” (1986) de Jorge S. Perednik.
Estos textos coinciden en dos aspectos: en primer término, la descalificacion a la autora se
inscribe en una retdrica ofensiva caracteristica del conjunto de textos aqui descriptos; le
atribuyen motes irénicos (“funcionaria”, “visitadora social”), pero sobre todo le imputan una
suerte de autoritarismo “despotico” al sefialar la falta de sustentacioén de sus enunciados, pues
postulan que no habia desarrollado suficientemente las pruebas que exponia.

El prélogo de Jorge S. Perednik a Nueva poesia argentina durante la dictadura (1976-
1983) fue el que trajo mas consecuencias y disputas en relacién con el debate acerca de las
revistas de poesia. En torno a él se produjeron crudos enfrentamientos. Se trataba de un texto
que antecedia una seleccion de poemas de autores pertenecientes a las corrientes
neorromantica, neobarroca, concretista y coloquialista. Este prélogo, en una parte, atendia los
autores que participaron de la actividad de las revistas de poesia, otorgandoles a éstas un rol
crucial en el desarrollo de la actividad literaria, e intentaba mostrar “sus posiciones, sus
movimientos, sus relaciones”. El texto de Perednik, al conceder a las revistas un papel
preponderante en el funcionamiento y sistema de consagracién de las poéticas de la época,
ponia su atencion en un instrumento o soporte, como es una publicacién literaria, que fue una
de las condiciones de posibilidad de la existencia de la circulacion poética en esos momentos
de represion y de censura. En ese aspecto se puede considerar este texto, a pesar de sus rasgos
polémicos y discutibles posturas, como el primer aporte critico en la construccién de nuestro

objeto de estudio. El prélogo, escrito por el director de la revista Xul, no dej6 de ser,
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implicitamente, una afirmacion tedrica acerca de la “legibilidad” (;qué es lo legible en un
periodo de terror?; ;con qué lengua enunciar, si se halla contaminada por la lengua oficial?),
uno de los tépicos preferidos de esa revista y, a la vez, una versién de los hechos. En ese
sentido, sus criticas a una revista rival como Ultimo Reino y sus posiciones sobre las demds
poéticas en juego pueden leerse como una version personal pero, al mismo tiempo, como la
prolongacién de la politica editoral de la propia revista. A propésito de ello, desde el primer
nimero de Xul, mediante un articulo titulado precisamente “Ultimo Reino” (1980), sin firma
de autor, que se asemejaba a una toma de posicién editorial de la direccién de la revista, se
condenaba en ella “un proceso de evasion”, la “desvinculaciéon del mundo material” y “la
negacion de la circunstancia histérica”, lo que configuraba ‘“una actitud de fuga de la
realidad”. Este texto, si bien publicado afos antes, se complementa de manera perfecta con el
prélogo citado, pues resulta critico y hasta condenatorio. Las diversas respuestas criticas que
tuvo el texto de Perednik, entre ellas las de Américo Cristéfalo (“J. S. Perednik, Nueva poesia
argentina” [1990]), Juano Villafane (“El shock de Perednik” [1990]), Luis Thonis
(“Malversaciéon y obscenidad” [1990]) y Ricardo H. Herrera (“Del maximalismo al
minimalismo” [1991]) provinieron no precisamente del seno de la publicacién aludida, sino
de voces diversas que atendian el proceso poético de aquellos afios. Sin abandonar el tono
agraviante, criticaron la homologacion que hacia el director de Xul de la noche roméantica con
la “noche” metaférica del terror politico, sefialando que no era posible establecer
mecanicamente ese paralelismo (“‘;Por qué simular que la noche concebida como espacio de
revelaciones es la misma que la del oscurantismo?”, se preguntaba Herrera). Veamos como
ejemplo el fragmento del texto de Thonis que reivindicaba el insulto como un hecho artistico,
propinando él mismo un improperio: “de entrada me informa que, por lo menos, no es un
escritor: carece totalmente de un arte de la injuria”. Frente a los dichos de Perednik, que
denunciaba a Ultimo Reino como una revista que habia representado la expresién poética de
“los deseos del régimen militar” por haber tematizado la noche, estableciendo una analogia
con la politica del horror que se habia desarrollado en forma nocturna, Thonis sostenia
sencillamente que el autor “ignora o desconoce que (...) también se torturaba de dia”.
También aparece una velada critica a Xul respecto del rol que le cupo durante el periodo final
de la dictadura: “Es curioso -declara Thonis- que el fundador de una revista que privilegiaba
el grafismo y el sinsentido exagere (...) el valor politico y social de la poesia”. Luego de
desarrollar la teoria que declara la existencia de un Autor omnimodo durante la dictadura, una
suerte de figura pandptica que intentaba borrar, hacer “desaparecer” otro texto, el de la

Constitucion, Thonis sefialaba un aspecto capital no mencionado por muchos criticos respecto

88



de la mentada lectura mecanicista de Perednik: “lo asombroso es (...) el lugar que concede a
la poesia, considerada en términos absolutamente referenciales”. Esta observacion desplaza la
discusion hacia otro dmbito: ;qué manera tiene la poesia de vincularse con lo real?, ;qué uso
hace de las palabras?

También el debate registrado en Diario de Poesia entre los poetas y criticos Ricardo H.
Herrera, Ricardo Ibarlucia y Horacio Zabaljduregui con el titulo general de “Romanticismo y
neo-romanticismo” (1988) estuvo atravesado por la polémica y el improperio como rasgos
caracteristicos de la estructura argumentativa de sus discursos. Los textos apuntaban a una
dimension estética, en algunos casos, y a una dimension politica, en otros. La caracteristica
basica de las intervenciones de Zabaljduregui e Ibarlucia fue la referencia coyuntural y la
invectiva, aunque en las intervenciones de Ricardo Ibarlucia y, sobre todo, de Ricardo H.
Herrera, se traslucen algunas reflexiones acerca de la nocién estética de lo roméntico y del
concepto de ironfa del romanticismo alemdn en relacién con lo infinito, para reconocer la
fluctuante adecuacién de Ultimo Reino a ellos, es decir, para establecer si Ultimo Reino era o
no una publicacién estrictamente roméantica. Este debate habia tenido como antecedente el
texto ya mencionado de Ricardo Ibarlucia (“Un romanticismo sin sujeto”), que habia querido
circunscribirse al terreno estético. Se puede agregar a las intervenciones de Zabaljauregui y
Herrera una respuesta en forma epistolar (“Carta a propdsito de ‘Un romanticismo sin sujeto’”
[1988]), que habia enviado Juan Bautista Ritvo a Diario de Poesia, en la cual se criticaba “la
trivialidad de la imagen que el articulista tiene del romanticismo” y donde se objetaba su
gesto “‘staliniano”. El tema referido apunta, bédsicamente, al desconocimiento que parece
desprenderse del texto de Ibarlucia acerca del movimiento romantico.

También incluimos en este conjunto el texto de Ricardo H. Herrera (“Del maximalismo al
minimalismo” [1991] y los textos pertenecientes al debate tardio entre Pablo Anadén
(“Poesia e historia” [1997] y “Maés sobre poesia e historia” [1999]) y una poeta integrante de
la redaccién de Ultimo Reino, Maria Julia De Ruschi Crespo (“La historia de siempre”
[1998]), que se dio hacia fines de los noventa, cuando las disputas parecian haber quedado
saldadas hacia varios afios.

Los textos referidos a la revista Xul y al neobarroco (una de las propuestas estéticas
promovidas por la revista) bajo un prisma polémico son el de: Guillermo Saavedra (“La
‘mafia’ neobarroca” [1988]), el debate publicado en Diario de Poesia “Barroco y neobarroco”
(1990), con la participaciéon de los poetas Ricardo Ibarlucia, Arturo Carrera, Daniel
Freidemberg y Dario Rojo, y el texto emblematico del periodo que fija, de alguna manera, la

posicion de la revista Diario de Poesia sobre esa tendencia estética, “El neobarroco en la
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Argentina” (1987), de Daniel Garcia Helder. El texto de Guillermo Saavedra salia en defensa
del neobarroco con un registro irénico en su titulo, manifestado en las comillas, cuya funcién
textual es la de tomar distancia de aquello que se afirma (la “mafia” neobarroca), y procuraba
describir el ascenso a la esfera del campo cultural de un grupo de escritores aunados por un
similar criterio estético. El texto de Helder, publicado un afio antes, resulta capital dentro de
las posiciones criticas acerca del neobarroco. Este articulo se ubica dentro de una posicion
estética que excede la revista Xul, pero que a su vez la contiene en tanto fue amplia difusora
de aquella posicién, como lo reconoce el propio Helder, al considerar que los autores
publicados en Xul eran los “mds representativos” de esa tendencia poética. Helder
vislumbraba en los poemas del neobarroco un “fraude”, pues amagaban “misterio en todo”,
armaban “simulacros de revelacion donde no se dice nada” y ostentaban “el derroche”
superficial de la expresion. Proponia, en cambio, “conseguir el sustantivo mas adecuado y el
adjetivo menos accesorio” e imaginar una poesia “sin heroismos del lenguaje”, pero
arriesgada “en su tarea de lograr algin tipo de belleza mediante la precision”. El texto de
Daniel Garcia Helder criticaba el neobarroco poético por su cardcter exuberante de
superficialidad lujosa y por lo que consideraba la exaltacién del sinsentido. En este corpus
enmarcado dentro de un panorama polémico, un texto de Roberto Cignoni formulaba criticas,
ahora desde la revista Xul, a la revista que en su momento habia cuestionado, Diario de
Poesia (“Diario de Poesia o la imposibilidad de leer” [1995]), en el que sobre todo se
postulaba que la retdrica y el formato periodisticos de la publicacion no hacian més que ocluir
el discurso poético que se decia promover pues, “bajo los convites del periodismo”, la poesia
quedaba “irremediablemente entrampada”.

Sin duda, en este marco de disputas simbdlicas en la esfera estética, la revista
decididamente mds polémica de las tres iniciales fue Xul, pues ya desde su primer nimero, en
el afio 1980, demarcaba su territorio al realizar una critica demoledora a la revista que
ocupaba la escena central en el campo de la poesia argentina (Ultimo Reino) y al realizar
también un andlisis de La Danza del Raton con un titulo homdélogo (“La Danza del Ratén”
[1981]), cuando ésta hacia su aparicion en la escena literaria, examinando su estética pero, al
mismo tiempo, desmarcandose de ella. Unos afios después se repitird el gesto -como vimos- al
denostar a Diario de Poesia.

El gesto polémico se prolonga en una revista posterior. Precisamente, Diario de Poesia
adhiere a este ademan discursivo en sus inicios, no s6lo con la publicacion del texto de Helder
acerca del neobarroco y con la publicaciéon del articulo de Ibarlucia acerca del

neorromanticismo. El marco editorial periodistico con que se presentaba propicid, sobre todo
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en los primeros nimeros, la confrontacion (el primer nimero se promociond desde avisos

. sz ¢ 191
callejeros exclamando irénicamente “;Basta ya de prosa!”)"’

y la disputa por el territorio
simbdlico que reclamaba la poesia argentina, aunque luego este ademdan se diluyo, pues la
escena poética no sélo ya habia sido conquistada en detrimento de las otras revistas, sino que
la propia revista era el soporte de las polémicas y los debates mds visibles de la poesia
argentina, recurriendo, entre otras formas, a una compleja retérica informativa, que

proyectaba un rol que la publicacién asumi6 explicitamente.

¢) Bibliografia de balance. Analizamos tanto articulos panordmicos, de cardcter
informativo, como textos conmemorativos de aniversarios, que se acercarian al relato de una
historia de la literatura, construida bajo una retérica que apela a la ecuanimidad; una
“ecuanimidad” que, eventualmente, proveeria la distancia temporal y que proporcionarian los
balances y las perspectivas generales, y que, por supuesto, no deja de ser mds que una
afirmacion relativa. Estos textos nos brindan noticias panordmicas que mitigan o escamotean
los matices especificos de las revistas en cuestion, que intentan dar cuenta del panorama
poético de un modo esquemdtico. Podemos incluir aqui también las entrevistas a sus
protagonistas, en las que se realiza un reconocimiento y un balance de una etapa o de una
época pasada, junto con articulos periodisticos. Incluso podriamos incluir algunas polémicas
tardias, citadas en la seccioén anterior, que no dejan de ser un relato evocativo del tiempo
pasado, lo que, en parte, las sitda en esta tipologia de textos panoramicos y conmemorativos
(“Poesia e historia” [1997] y “Mads sobre poesia e historia” [1999] de Pablo Anadén, y “La
historia de siempre” [1998] de Maria Julia De Ruschi Crespo). En el caso de las entrevistas,
las realizadas tanto a Victor Redondo (“Victor Redondo, el ultimo rey de la poesia argentina”
[1999-2000]), a Daniel Garcia Helder (‘“Daniel Garcia Helder. Episodios de una formacién”
[2003]) y a Jorge Santiago Perednik (“Jorge Santiago Perednik. Critica de la razén
neorromdntica” [2003/2004]) elaboraron perspectivas, luego de pasados varios afios, sobre la
poesia argentina, haciendo pasar como centro de gravitacion sus propias poéticas y
publicaciones, construyendo una genealogia de autores y armando una historia de sus poéticas
que bajo el barniz de un relato objetivo, no dejaban de esconder intereses estéticos que ain

perduraban.

I Sobre dicho enunciado, véanse: José M. Otero, 30 afios de revistas literarias argentinas (1960-
1989), Buenos Aires, Catedral al Sur, 1990, p. 192, y Silvina Friera, “Historia de un milagro poético”,
www.pdginal2.com.ar, 7/09/2006.
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Los textos pertenecientes a esta seccidon pueden calificarse como evocativos (en el
sentido de una exposicion de hechos referidos a un asunto del pasado); en ellos se exhiben los
valores positivos de lo realizado en el caso de los autores comprometidos en las distintas
revistas, o se procura un relevamiento descriptivo a los efectos de la elaboracién de
antologias, cuando el peso de la gravitacion podia calibrarse y reestructurarse para una
eventual historia de la poesia argentina posterior. En todo caso, lo que los alna es el intento
por organizar una retrospectiva desde la memoria mediante un lenguaje que no se inscribe en
la retérica académica. Estos textos recorren dos caminos: 1) en unos casos, mediante la
experiencia personal, a causa de que el enunciador ha vivido los acontecimientos pretéritos, se
intenta construir un relato de lo acontecido; 2) en otros casos, prevalece el intento de construir
las condiciones de posibilidad de una narrativa critico-historiografica que dé coherencia
cronoldgica a los hechos dispersos.

Ejemplos paradigmaticos son los textos de Vicente Muleiro (“La generacion del hiato”
[1986]), Guillermo Lombardia (“Revista de poesia Ultimo Reino” [1987]), Alicia Genovese
(“Aspiraciones y suspiros” [1993]), de Victor Redondo (“20 afios de Ultimo Reino” [1999] y
“Se va el Raton, la Danza continta” [2001]), de Daniel Samoilovich (“El viento de lo visible”
[2002]), las entrevistas de Marcelo Colombini, Sergio Mercado y Diego Viniarsky (“Victor
Redondo, el dltimo rey de la poesia argentina” [1999-2000]); de Osvaldo Aguirre (‘“Daniel
Garcia Helder. Episodios de una formacién™ [2003]) y de Daniel Grad y Diego Viniarsky
(“Jorge Santiago Perednik. Critica de la razén neorromantica” [2003/2004]); el texto sin firma
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(““Diario de Poesia’” [1998]) y los apuntes de José M. Otero incluidos en 30 aiios de revistas
literarias argentinas (1960-1989) (1990), referidos a las revistas que aqui analizamos.

Los textos de Muleiro y de Genovese son los mas amplios en cuanto a alcance, pues
no se circunscriben a la evocacion de las actividades de un solo grupo y una sola revista como
es el caso de los otros articulos mencionados. También intentan una taxonomia desde un
discurso que excluye la retérica académica. Muleiro no disimula una defensa del
coloquialismo ni del poeta Juan Gelman como su representante mas conspicuo y complejo;
plantea la zona de transicidn que significaron para la poesia argentina los primeros afios de la
década del setenta, y critica el caricter epigonal en el que cayé la produccién de esa época,
reconociendo “el abuso de enunciar apariencias cotidianas amontonando palabras”. Rastrea en
los poetas que ‘“comienzan a escribir en el momento en que desde el poder se plantea el
silencio y el ocultamiento” tendencias deudoras de la tradicién poética argentina, representada

en los afios cuarenta y en los afios sesenta, ya que “buscan materiales en antecedentes mas o

menos inmediatos, mas o menos remotos”. Este articulo periodistico resulta uno de los
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primeros intentos por trazar una clasificacién del panorama al mencionar a: 1) los poetas que
procuraban un tratamiento directo de la realidad argentina y latinoamericana (Adridn
Desiderato, Jorge Boccanera, Sergio Mauricio, Juano Villafaiie); 2) los poetas que, teniendo
un registro realista, revisaron la herencia coloquial “cuyos costados mds entusiastas ya nada
tienen que ver con la feroz interrupcion de una alternativa histérica”, mediante un fraseo
entrecortado, un tono interrogativo y el procedimiento de la ironia (Jorge Ricardo Aulicino,
Daniel Freidemberg, Santiago Kovadloff); 3) los poetas que apelaban a un cimulo de
imagenes deshilachadas y a rupturas sinticticas mediante las cuales pretendian trasladar “una
corriente animica mayormente corrosiva” (Liliana Lukin, Laura Klein, Maria del Carmen
Colombo); 4) los poetas neorromdnticos que se nuclearon alrededor de la revista Ultimo
Reino con una propuesta epigonal del pasado; 5) los poetas neovanguardistas que se
nuclearon alrededor de la revista Xul con una propuesta ‘“‘contracomunicativa” y una
transgresion al disefio grafico habitual del poema. El articulo periodistico de Alicia Genovese
también es un intento por dar una vision panordmica del conjunto. Alli reconoce que desde los
ultimos afios del régimen militar “algo nuevo” se empezaba a generar en el campo poético.
Esta afirmacion coincide con nuestra hipétesis de que la poesia argentina comienza a articular
un escenario de multiples tendencias antes de la restauracion democratica, a pesar del clima
cultural y politico de clausura. El articulo se muestra como un mapa orientador (una
“cartografia”) de las corrientes poéticas predominantes de los afios ochenta y llega hasta los
inicios de la década del noventa, sefialando que la revista /8 Whiskys y las ediciones Nusud
resultaron las primeras manifestaciones diferenciales que tendrdn protagonismo relevante en
el periodo posterior, lo que se llamé la poesia de los noventa. Es interesante también el
reconocimiento de una produccién a contracorriente de los encasillamientos, que podria
denominarse poesia escrita por mujeres: “Este prolijo sistema de poéticas diferenciadas
puede cuestionarse por las exclusiones que los recortes analiticos siempre provocan de autores
cuyas obras parecen negarse a los encasillamientos de la época. (...) En los dltimos diez afios
uno de esos restos que ha quedado fuera ha sido la poesia escrita por mujeres que no
constituye estrictamente una poética, al menos no en forma paralela y simétrica a las otras.”
Otro texto que se puede incluir en esta seccion es el de Javier Cofreces (“10 afios de
poesia argentina” [1985]), en el que intenta describir de manera objetiva el panorama del
campo poético del periodo, sin estridencias ni insultos. Incluimos este articulo en esta seccion
porque esta intervencion, si bien constituye, de alguna manera, un punto de vista editorial de
la revista La Danza del Raton que se enmarca en el debate por la hegemonia de una poética en

el campo poético, no recurre al improperio caracteristico de la segunda seccién ni a la
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polémica explicita. Si bien el hecho de que su enunciador se haya comprometido en las
poéticas en juego y en las disputas estéticas pretéritas, comparte con los articulos de Muleiro
y Genovese el afdan evocativo, clasificatorio y descriptivo del conjunto.

El apartado que dedica Jorge Fondebrider en su articulo “Treinta afios de poesia
argentina” (2006), incluido en el libro de titulo homdlogo, a las revistas y a los problemas
criticos y estéticos del periodo, es el mds importante de los textos de esta seccion. Alli
combina una sintesis cronoldgica con una penetracion critica que se distingue de los demads y
que lo vuelve sumamente productivo en tanto, a la manera de un mosaico, si bien incompleto,
releva distintos textos publicados, extrayendo partes fundamentales que configuraron sus
poéticas, proyectaron sus intenciones y plantearon los debates de la época. Este texto se
inscribe en el primer intento de proveer una narrativa historiografica ordenada mediante
fragmentos de documentos criticos de la época. El articulo ya citado, “A la espera de estudios
serios”, de Jorge Aulicino puede incluirse en esta seccion, en la que la evocacion es el
principio constructivo de los textos. La enunciaciéon de Aulicino se sostiene a partir de la
propia participacién en los acontecimientos pasados. Ensaya un breve andlisis de las revistas
aqui estudiadas y sorprende una confesion que los afios parecen haber fermentado: “voy a
rezar aqui por el perdon a quien interpreto la exaltacién neo-romantica de la noche como el
canto de la dictadura: Ulfimo Reino fue literatura de resistencia. (...) Quien escribe estas
lineas se apresurd a calificar el movimiento como sintoma de época. Pasados ya més de veinte
afios, no sabria decir cuél fue la expresion de esa etapa. Si estoy seguro de que Ultimo Reino
fue algo mdas que un sintoma. Constituyd un sistema de pensamiento estético, quizd el mejor
estructurado después de la vanguardia”.

Un dossier de la revista La Danza del Raton dedicado a la poesia argentina incluia
diversos articulos, en los que se intentaba describir el estado de situacion reciente, pues se
publicé en el afio 1984, en los albores de la democracia restaurada. Interesan en esta seccién
los de Andrés Avellaneda (“Poesia argentina del setenta” [1984], de Javier Cofreces (‘“Poesia
desde el golpe” [1984]) y de Daniel Freidemberg (“Para una situacion de la poesia argentina”
[1984]). Todos los articulos coinciden en un aspecto metodolégico: proceden a analizar la
poesia argentina a la luz de la experiencia historica.

Avellaneda identifica un tipo de poesia que rompe con ciertos preceptos de la
denominada generacion del sesenta. La llamada poesia del setenta -como la denomina el
articulista- estaria caracterizada por una retdrica diversa, pero cohesionada por el hecho
comun de la experiencia histérica que de alguna manera ingresa a los textos (“Materiales

como silencio, opacidad de las palabras, amortiguacién del sonido, pérdida del habla, etc.,
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aparecen reiteradamente en los poemas setentistas”). También sefiala que la poesia del sesenta
creyé en la correspondencia casi total entre lengua conversacional y poesia; el “poeta
setentista, por su parte, reemplazo tal creencia con la premisa de que existe un conflicto entre
ambos lenguajes”. El topico de la critica del decir alusivo en relacidon con la referencia,
distante de la supuesta unidireccionalidad sesentista, es aceptado por el autor como vélido,
pero incorpora un aspecto interesante de orden lingiiistico: “Lo mads significativo es la
coincidencia en relacionar la palabra con el silencio, muchas veces, como en Waste Land de
Guillermo Boido, en oposicién dialéctica, para subrayar que es imposible tratar lo real a
menos que se rehaga el lenguaje”.

El articulo de Javier Céfreces reconoce la labor poética de la editorial de Ultimo
Reino, enuncia un catdlogo de libros publicados y sugiere nuevamente una estrategia de
“ocultamiento” desarrollada por la poesia argentina durante la dictadura. Entre los titulos
destacados menciona un libro que representaba un estado de las cosas: Algo de la época, de
Sergio Mauricio (1979).

El articulo de Daniel Freidemberg describe la poesia de la revista Ultimo Reino. Lo
mds significativo es que retoma el problema de la referencia y coincide con Avellaneda acerca
de la necesidad de la torsion de la lengua poética frente a una experiencia histdrica que habia
empobrecido las palabras y las habia vaciado de significacion. En ese sentido, plantea una
critica al discurso poético elaborado durante el periodo y la necesidad de renovarlo de sus
cristalizaciones mds evidentes.

Un trabajo panordmico que releva, también, a la manera de un “mapa” la situacién
“del nuevo espacio poético argentino”, abarcando la produccion de los afios setenta, ochenta y
parte de los noventa, es el prélogo de Juano Villafaiie a una antologia no tan mencionada por
la critica: Poetas. Autores argentinos de fin de siglo (1995). Consideramos este trabajo uno de
los mads serios desde el punto de vista informativo en relacién con una posible retrospectiva de
la poesia, la critica y la circulacidn de las publicaciones pues, en lo que atafie a nuestro objeto,
reconoce las lineas de fuerza predominantes y da cuenta de algunos de los debates mds
relevantes del periodo.

Los textos que corresponden a esta seccidn se caracterizan por su perspectiva
evocativa, mediante una retdérica cercana al balance, distante de las jergas universitarias,

construida a través de un lenguaje periodistico-cultural o mediante entrevistas.

d) Textos programdticos. Analizamos textos que podemos denominar

“programéticos”. Postulan un proyecto, elaborado en el momento de la existencia de las
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revistas, y proyectan una apuesta hacia el futuro o esbozan ideas sobre la poesia, haciéndose
cargo de las estéticas que atafien al grupo que conformaba cada publicacion. Si bien los textos
llevaban firmas personales, salvo el texto inicial de Ultimo Reino en la primera pagina de su
primer nimero, no dejaban de orientar respecto de las posiciones poéticas neorromantica,
concretista, neobarroca y objetivista que conformaron las revistas.

Los textos en cuestion son los siguientes: 1) texto editorial sin firma publicado en el
primer nimero de Ultimo Reino (1979); 2) Roberto Ferro, “Una poética posible” (1981); 3)
Denis Ferraris, “Acerca de la nocién de legibilidad en literatura” (1982) (texto reproducido
por la revista Xul con traduccion del francés de Susana Sirven); 4) Jonio Gonzdlez, “Los
nuevos delfines” (1981); 5) Daniel Samoilovich, “Editorial” (1986), “Objetivismo” (1988) y
“El paisaje como tentacion” (1991); 6) Daniel Freidemberg, “Todos bailan” (columna de
opinién) (1987); 7) Jorge Ricardo Aulicino, “El futuro como poética” (1988) y “Lo que

ocurre ‘de veras’” (1991).

e) Bibliografia académica. Analizamos articulos de procedencia académica que, si
bien, en su mayoria, no se circunscriben a estudiar las revistas (en realidad, las revistas son un
objeto aleatorio, pues centran su mirada en la obra poética de algunos autores o dirigen su
mirada a una determinada época en el campo de la poesia), incluyen referencias a aquéllas de
diverso modo. En mayor o menor medida, todos los trabajos criticos dedican algin pérrafo a
las revistas Ultimo Reino, Xul, Diario de Poesia y, en menor medida, La Danza del Raton.
Estos textos criticos se centran en la poesia argentina de los afios ochenta. Los autores
caracterizan en términos generales las poéticas de las revistas, pero dieron por sentado o
directamente saltearon el conjunto de debates polémicos que caracteriz6 una época, o los
discursos criticos que atravesaron dichas publicaciones. Uno de los textos que presté mayor
atencion a la descripcion del panorama de las revistas durante la dictadura, desde un punto de
vista que podemos denominar sociolégico, en un marco textual de relevamiento de
publicaciones y actividades poéticas, fue el de Susana Zanetti “‘Brechas del muro’. Exilio
interior y censura. La poesia en Buenos Aires de la dictadura a la democracia” (1993). En
general, todos los andlisis destacaron que la poesia publicada durante esos afios en las revistas
no fue una poesia explicitamente politica, no sélo por la existencia de la censura, sino también
porque en una sociedad dominada por una légica de guerra lo que se estaba generando era la
l6gica del exterminio, que producia a partir de la desapariciéon de personas una alteracion
basica del régimen de visibilidad social. En este sentido, la féormula que propone Jorge

Monteleone desde el titulo de su articulo “Una mirada corroida. Sobre la poesia argentina de
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los afios ochenta” (1995) resulta una imagen acertada y condensa muchas de las perspectivas
criticas. No sélo el lenguaje estaba degradado, corroido, sino que la mirada también. Asi es
que los poemas publicados en el periodo dictatorial, y aun posteriormente (algo que
caracteriza a esta poesia es que fue publicada en gran medida algunos afios después de

o192
escrita), o

tanto en las revistas como en los libros (poemas de Néstor Perlongher, Diana
Bellessi, Susana Cerd4, Arturo Carrera, Irene Gruss, Edgardo Russo, Susana Villalba,
Guillermo Piro, etc.), implicaban textos que no podian relatar, porque el relato implica
memoria. Al no existir la posibilidad de una experiencia colectiva, social, la memoria estaba
interdicta. En consecuencia, el esfuerzo de la poesia, tanto durante la dictadura como durante
la década del ochenta, fue la de “restaurar” el lenguaje mediante, justamente, una critica del
lenguaje, porque aquello que estaba en cuestion era el poder comunicacional de las palabras,
degradadas a su maxima expresion. Esa “actitud mads critica respecto de las posibilidades
comunicativas de la lengua”, como caracterizé Daniel Freidemberg en “Poesia argentina de
los afios 70 y 80. La palabra a prueba” (1993) a la poesia de los afos setenta y ochenta,
permitié reconstruir, a posteriori, las posibilidades narrativas de la poesia, pues el periodo fue
como un gran “procesador” de procedimientos y actitudes poéticas, luego de lo cual “nada
sigue siendo lo que era”. Uno de esos procesamientos fue el que se realizé respecto del
coloquialismo de los afios sesenta, del que la poesia posterior, a través de un tono impersonal
y de una descripcién de la realidad construida en forma verosimil, ya podia hacerse cargo,
pues se habia resignificado el poder comunicativo de la lengua poética. Es necesario sefialar,
como dice Osvaldo Aguirre en “La tradicién de los marginales” (2006), que recomponer la
tradicion poética durante la restauracion democrética “implicaba recuperar esa lengua a la que
se quiso despojar de historia y de significado. (...) Sellos como la editorial de la Universidad
Nacional del Litoral, Ultimo Reino o Libros de Tierra Firme y luego Ediciones en Danza
cumplieron una tarea fundamental al religar la practica de los nuevos escritores con las de
aquellos que habian sido exiliados (Gelman, Juana Bignozzi, Alberto Szpunberg, entre otros)
y la reconstitucién de obras inhallables o nunca reunidas (Ortiz, Gola, Calveyra, Inchauspe,
Escudero)”. Los textos criticos, en este punto, no dejan de mencionar el surgimiento del
neobarroco y del objetivismo, como por ejemplo lo hace el de Edgardo Dobry ‘“Poesia

argentina actual: del neobarroco al objetivismo” (1999), que analiza con precisién las

12 Explica Beatriz Sarlo: “La literatura no esta soldada a las mismas periodizaciones que la politica.
Los libros comienzan a ser escritos mucho antes de que se los conozca y su publicacién establece una
cronologia dudosa; los libros vienen de mds atrds y siguen escribiéndose secretamente porque,
respecto de la realidad, no tienen el deber del periodismo o de la crénica” en “La ficcidn, antes y
después de 1976, N N° 129, 18/3/2006, p. 16.
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caracteristicas de esas poéticals.193 Cuando mencionan a autores como Daniel Samoilovich,
Daniel Freidemberg, Jorge Ricardo Aulicino, Rafael Bielsa, Daniel Garcia Helder y Martin
Prieto, algunos de los poetas significativos de los afios ochenta, inevitablemente se remite a la
circulacién de sus textos poéticos y criticos en la revista Diario de Poesia, que les sirvié de
proyeccion publica y consagracion. La propagacion del objetivismo como estética surgid
cuando la mirada recupera el objeto, es decir, cuando la sociedad estuvo en condiciones de
mirar de nuevo. Los poetas produjeron una critica de la mirada para renovarla. Comenzo,
entonces, gracias, entre otras cosas, al ejercicio de un discurso critico que focalizé la reflexion
sobre el periodo, una poesia de la experiencia minima, porque la poesia estaba en condiciones,
luego de un largo y complejo proceso de reformulaciones en los que las revistas tuvieron un
protagonismo gravitante, de contar otra vez. Los textos criticos dedicados a la poesia de los
aflos ochenta acordaron, en general, acerca de la importancia del ejercicio poético y critico de
las revistas que permiti0 generar cierta vitalidad en un campo literario atravesado por la
parélisis. La disputa que se dio entre ellas, teniendo en consideracion un discurso monolégico
cerrado sobre si mismo (el neorromanticismo) contra una estética que podemos llamar de la
fragmentariedad, de la desconfianza en el lenguaje comunicativo y de la superficie (el
neobarroco), y la resemantizacion de conceptos que dejaron ya de tener un matiz negativo,
tales como las nociones de superficie, cosmética, digresion, impersonalidad, intrascendencia,
incertidumbre, que viraron a valores estéticos positivos, resultan dos nudos sobre los que se
teje la trama critica que se proyectd en los afios ochenta. A propdsito de esto dltimo, se
pueden mencionar textos que trabajaron y analizaron la estética neobarroca, como los de
Roberto Echavarren, “Prélogo” a Medusario. Muestra de poesia latinoamericana (1996);
Adrian Cangi y Paula Siganevich (comps.), Liimpenes peregrinaciones. Ensayos sobre Néstor
Perlongher (1996); Tamara Kamenszain, La edad de la poesia (1996); Nicolds Rosa,
Tratados sobre Néstor Perlongher (1997). Mencionamos estos textos pues, si bien exceden
nuestro objeto, lateralmente lo tocan a partir de las preocupaciones estéticas de Xul. Un texto
un poco mas especifico a nuestro objeto es el de Omar Chauvié, “El neobarroco en cuestién”
(1999), en el que recorre las polémicas acerca del neobarroco en los afos ochenta y hace
mencion a la revista como configuradora de esta corriente en la Argentina.

Los textos criticos de cardcter académico de esta seccidn son panoramicos y proponen

interpretaciones a partir del nucleo significante de la Historia. Analizan las modalidades

' Este trabajo aparecié originalmente en Cuadernos Hispanoamericanos N° 588, Madrid, junio de
1999, pp. 45-58. Fue actualizado en 2001 para su inclusién en la pagina web bazaramericano.com, e
incluido en Jorge Fondebrider (comp.), Tres décadas de poesia argentina. 1976-2006, op. cit., pp.
117-134.
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poéticas caracteristicas de los ochenta (neorromanticismo, concretismo, neobarroco,
objetivismo), salvo excepciones, como por ejemplo el “Estudio preliminar” de Daniel
Freidemberg, que se limita a la obra de Daniel Samoilovich, Rusia es el tema (1996), pero en
el que se reflexiona profusamente acerca del objetivismo en la Argentina a partir de la
incidencia de las novelas de Juan José Saer y de su libro de poemas El arte de narrar (“En
Saer estaria, en parte, el origen del objetivismo, por un lado en la apuesta realista desplegada
en su prosa, y por el otro en sus ‘prosaicos’ poemas de El arte de narrar, en los que
probablemente Samoilovich encontré6 mas de una sugerencia”), o los dedicados a Néstor
Perlongher por parte de los ya mencionados libros de Rosa y Cangi. En los textos citados de
Susana Zanetti, Jorge Monteleone, Daniel Freidemberg y Edgardo Dobry, con diferentes
modalidades criticas, interesa el cuadro panordmico y la descripcién del conjunto. Podemos
afadir el trabajo de Daniel Link, “La noche postmoderna. Aproximacién a la poesia de los
afios ochenta” (1988), que a partir de una teoria de la ciudad en la que plantea que la cultura
burguesa ha encontrado una nueva respuesta histérica para imponer una dominacion
econdmica y politica mediante las nuevas tecnologias, lo que significa que la ciudad ya no es
el “escenario necesario para la experiencia de los sujetos” ni satisface “las demandas
culturales para las que estaba prevista”, procura un andlisis del espacio en la obra de Arturo
Carrera. A los efectos de nuestro andlisis, rescatamos una extensa nota al pie en la que realiza
una sintesis del panorama de la poesia argentina de los afios ochenta y sus debates internos,
teniendo clara presencia el contexto en el que surgieron las revistas que tomamos como objeto
de anélisis.

Los trabajos de Jorge Monteleone, “Poesia argentina: del horror mudo al relato social”
(2002) y “Conjura contra la lengua culpable: relato y poesia” (2003), son panoramicos, pero
al mismo tiempo dispuestos al andlisis textual de diversos autores; en ellos el autor demuestra
el proceso reconstructivo que fue desarrollando la lengua poética argentina durante esa
década, teniendo en cuenta algunas de las estéticas aludidas que las revistas se encargaron de
sostener, luego de la experiencia traumética de la dictadura, donde, de la visién fragmentaria y
mutilada de lo real, se pasa progresivamente a una vision en la que se empieza a recuperar una
forma de relato vinculada a la experiencia de lo minimo. También destacamos el articulo de
Alicia Genovese “La escritura poética en los afos ochenta y en los noventa: de la sobrecarga a
la liquidez” (2006), el cual se detiene especialmente en el andlisis de la poesia neobarroca vy,
de manera mas sucinta, en el objetivismo.

El libro de Alicia Genovese La doble voz. Poetas argentinas contempordneas (1998)

describe una zona fundamental de la poesia argentina de los afios ochenta, como es la poesia
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escrita por mujeres. Salvo eventuales articulos culturales, como por ejemplo el de Diana
Bellessi “La diferencia viva” (1988) y el de Delfina Muschietti “Las estrategias de un
discurso travesti” (1991), los miembros de los consejos de redaccion de las revistas en
cuestion no tuvieron en su agenda de escritura y reflexion tedrica como algo prioritario este
objeto, aunque admitimos que en las revistas hubo una difusién de esa practica poética. Seria
desconocer lo ocurrido si asumiéramos esa linea dentro de las revistas como una
preocupacion central. En verdad, la vasta manifestacion tedrica sobre la cuestion se desplegd
no por la existencia de estas publicaciones, sino, como ya expresamos, a pesar de ellas, pues
la produccion tedrica acerca de este tema se desarrollé en sus margenes.

El libro de Anahi Mallol El poema y su doble (2003) comienza en el mismo momento
en el que concluye nuestra periodizacion, si bien hay algunas alusiones a los movimientos
artisticos gestados en el periodo de nuestro objeto de estudio, sobre todo el neobarroco y el
objetivismo, que proyectaron su influencia en la llamada “poesia de los noventa”. Los
trabajos de Ana Porrtia acerca de la poesia argentina contempordnea contemplan, como el
caso anterior, las proyecciones de lineas estéticas en pugna surgidas en los afios ochenta, pero
se circunscriben al periodo posterior. La llamada “poesia de los noventa”, sus publicaciones y
el modo de su circulacién han sido el objeto de interés de esta autora. Si bien no centra sus
trabajos en las revistas de la etapa anterior, alude a sus poéticas, pero siempre en funcidn de
su productividad en un nuevo conjunto de poetas y de problemas estéticos. Como ejemplos de
ello, encontramos su trabajo acerca de las antologias Poesia en la fisura (1995) y Monstruos
(2001), caracteristicas de ese periodo, en un corte generacional que empieza a diferenciarse
del hegemoénico de la etapa anterior (“Notas sobre la poesia argentina reciente y sus
antologias” [2002]), o los anélisis de textos emblemaéticos de la generacion que sigue, como es
el caso de Punctum, de Martin Gambarotta,194 a través de su articulo “Punctum: sombras
negras sobre una pantalla” (2000). Cuando trabaja autores como Samoilovich o Bellessi,
analiza sus obras tardias, como por ejemplo las publicadas en 2003, La edad dorada y El
carrito de Eneas, respectivamente, en un marco nuevo de problemas de la poesia argentina
contemporédnea (“Poesia y pobreza” [2003]).""> En todo caso, los trabajos de Porrda (al igual
que el libro de Mallol) trabajan con las consecuencias que la poesia de los aflos ochenta habia

producido. Por eso suele haber alusiones a ella y, eventualmente, a sus revistas.

1% Martin Gambarotta, Punctum, Buenos Aires, Libros de Tierra Firme, 1996.
1% Diana Bellessi, La edad dorada, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2003; Daniel Samoilovich, El
carrito de Eneas, Buenos Aires, Bajo la Luna, 2003.
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En relacién con las revistas exclusivamente, hubo escasos trabajos académicos, como
dijimos, que las hayan tenido como objeto de andlisis. Hallamos algunos referidos al Diario
de Poesia. Un trabajo de matiz critico, en el sentido de que reflexiona negativamente sobre la
hegemonia ejercida por esa revista sobre la produccién poética argentina, es el de Fabiola
Aldana, Alfonso Mallo y Fabian Iriarte, “Tres hipdtesis de lectura sobre el Diario de Poesia”
(2001). Otro texto a considerar, de cardcter panordmico y que se circunscribe a las
operaciones criticas de la publicaciéon durante los afios ochenta, pertenece al poeta y critico
Mario Ortiz, “Notas de lectura sobre la critica en el Diario de Poesia” (1999), en el que
analiza de manera breve pero precisa el sistema de inclusiones y exclusiones del discurso
critico de la publicacién como una de las operaciones que el Diario ejercié sobre el sistema
literario, a través de “una critica que por momentos privilegia un costado valorativo de lo que
lee, partiendo mds que de una teoria, de una poética particular’. Es decir, Ortiz plantea que la
poética objetivista es la gran mediadora de la mirada critica de la revista.

Los textos criticos de Delfina Muschietti abordan muchas de las obras de los poetas
que publicaron en los afios ochenta, en los que la resefia periodistica aparecida en diarios
como El Cronista y Pdgina/I2 no estd ausente, y que son prolongaciones o indicios de una
matriz critica de envergadura académica. Contribuyd con sus textos a organizar un sistema de
nombres y lineas tedricas a partir de las cuales abordarlos. Incluso cuando trabajé con la
poesia de Alfonsina Storni, en “Las mujeres que escriben” (1989), indirectamente proyectd su
lectura sobre las poetas de esa década (Diana Bellessi, Mirta Rosenberg, Maria Negroni,
Liliana Ponce, Susana Villalba, entre otras). Ese texto critico permitid, en un clima de
renovacion de los estudios literarios respecto del género, avanzar también sobre una poeta
cuya obra gravité en la poesia del ochenta: Alejandra Pizarnik. Los textos de Delfina
Muschietti relevan la subjetividad de los poetas (Arturo Carrera, Diana Bellessi, Tamara
Kamenszain, la poesia de los autores jévenes) y, mds que tomar como objeto las estéticas
imperantes, analiza como la experiencia lirica individual absorbe o resiste los discursos
dominantes. En la constitucién de un tipo de subjetividad que legitima la posibilidad de hablar
de si, mas all4 del “rito de la confesién”, indagar desde una identidad de mujer textos poéticos
escritos por mujeres, implicé en esta textualidad un doble movimiento: repensar la propia
escritura critica como modo de tramar una subjetividad que explore sin depender “en su
constituciéon del deseo del otro”, como afirma en uno de sus articulos (“Ana Cristina
César/Alejandra Pizarnik: dos formas de utopia” [1992]). En la tensién del Ilimite
(adentro/afuera; masculino/femenino), se erige o edifica una identidad critica desde la

Historia y desde la cultura, pero sobre todo contemplando el lazo que da cuenta de la
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experiencia minima. A su vez, correrse del estereotipo femenino, reconstruir una identidad y
“reescribir un cuerpo vaciado por el poder” hegemodnico adopta, en la indagacién de la
mezcla, la parodia y el humor, un significado de conjuro. En un texto que analiza la
“contralengua” de Susana Thénon respecto de su obra anterior, manifestada en su poemario
Ova Completa, “O/A: identidad y devenir en la poesia argentina contemporanea” (1994),
percibimos el modo politico en que una lengua puede sustraerse de las formas hegemonicas
de la comunicacién a través del procedimiento de la ironia (‘“el struss / uno de los grandes
males / que afectan a la womanidad”, serd una de sus citas predilectas). En sintesis, los
trabajos de Delfina Muschietti sobre poesia argentina, si bien no analizan la constitucion y el
desarrollo de las publicaciones aqui consideradas, atraviesan transversalmente el objeto de
esta tesis. Pueden recortarse en tres direcciones. La primera, la labor llevada a cabo sobre la
poesia de Storni, en la que pudo desactivar una capa cristalizada e inmovil sobre su
significado en la historia de la literatura argentina, adosandole una prolongacién en una zona
de la poesia argentina escrita por mujeres y resignificindola, pues rescata el aspecto actual de
esa obra, encerrada, al momento en que realizaba su andlisis, en la reliquia y en la efeméride.
La segunda, un abordaje sobre la obra de Pizarnik, en una operacién similar de proyeccién
sobre las nuevas generaciones, en la que el cuerpo del sujeto poético, sin embargo, puede ser
vinculado con el momento de la publicacion de esa obra (los afos sesenta), aspecto que
permite revisar algunos de los presupuestos con que fue leida. Podemos agregar, al trabajo ya
citado sobre Pizarnik, un articulo que aparecié en la revista de Filologia: “Alejandra Pizarnik:
la nifia asesinada” (1989), y otro en un volumen colectivo publicado en Alemania, “Alejandra
Pizarnik y después: de la nifia asesinada al punto de fuga” (1995). La tercera direccion de los
trabajos de Delfina Muschietti se orienta a la produccion poética contemporanea, la cual es
leida como una subjetivacion que se va constituyendo particular en el cuerpo y en la mirada.
Si bien los trabajos de Muschietti no se detienen en el discurso de las revistas, tienen
en cuenta las poéticas que alli se desplegaron. Nos resulta insoslayable su mencién porque sus
trabajos contribuyeron a organizar lineas de fuerza del panorama poético de la década del

ochenta, de las que esta tesis es deudora.

2. Situacion del campo intelectual: de la dictadura a la democracia. El lugar de la poesia

2.1. Contexto sociocultural durante la dictadura: discurso, censura y resistencia
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El campo intelectual argentino de los ochenta, como espacio que tenia sus propias tradiciones,
sus propias instituciones y sus reglas de incorporacion, sus debates, sus autoridades y sus
formas de reconocimiento consagratorias, al reiniciarse la democracia, en diciembre de 1983,
estaba en un estado de dispersion porque la actividad intelectual habia sido sometida a la
censura y a la persecucion. Algunos lineamientos politicos y culturales, sin embargo, que
provienen de afios atrds, habian esbozado una estructura que permitié recomponer Ssu
dindmica. Analizar el campo intelectual en el periodo final de la dictadura y en el recomienzo
de la democracia; indagar, posteriormente, el lugar que ocuparon en ese contexto las revistas
de poesia y, complementariamente, el discurso de la critica que en ellas se elaboraba, permite
dar cuenta del contexto de produccion. Hay que sefalar que, en el interior de ese campo, se
habia construido un espacio de disidencia durante el gobierno militar, mediante expresiones
culturales especificas que modelaron las caracteristicas del nuevo escenario intelectual del
periodo democratico y que, abolido el clima inquisitorial, recuperan fuerza y protagonismo.
En el dmbito de la poesia, las revistas configuraron un espacio en el que pugnaban retdricas
diferentes y programas estéticos diversos.

Un conjunto de manifestaciones culturales se conformé como dmbito de resistencia,
pero un hecho cultural y politico homogeneizador de cardcter mds amplio, la lucha por los
derechos humanos, articulé estas diferentes manifestaciones, entabld “lazos amicales” entre
lineas ideoldgicas distintas, tejié solidaridades de diversa especie y reconstituyé una trama
cultural que intent6 refundar un espacio dindmico en el campo cultural.'”® Como afirma Ariel
H. Colombo, las demandas “por la aparicién con vida” empezaron a ser punto de
“convergencia” de muchas “oposiciones silenciadas, inarticuladas” e “impotentes”; y
asimismo buena parte de la “repulsa” contra el desastre econdémico, la corrupcion
administrativa, “‘el apagén cultural”, la exclusion social se reintroduce a la escena publica a
través de un eje temdtico que por su “indole interpela al conjunto social”.'”’ Esas diversas
manifestaciones -que resultan heterogéneas en el &mbito de la poesia- propusieron diferentes
caminos estéticos pero, frente a la dimension autoritaria, manifestaron puntos de cohesion,
que luego se diversificaron agudamente.

Pero es necesario describir, una vez mads, el verdadero contexto sociopolitico y

asimismo discursivo que conformé el llamado “terrorismo de Estado” de la dictadura

1% Cfr. Jorge Warley, “Las revistas politico-culturales en la década del setenta”, en Jorge Rivera y
Eduardo Romano, Claves del periodismo argentino actual, Buenos Aires, Tarso, 1987, pp. 85-96.

"7 Ariel H. Colombo, “Movilizacién y pluralismo en la Argentina”, en Ariel H. Colombo y Vicente
Palermo, Participacion politica y pluralismo en la Argentina contempordnea, Buenos Aires, Centro
Editor de América Latina (Biblioteca Politica Argentina), 1985, p. 82 [pp. 7-9].
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argentina de 1976-1983, ya que condiciona simbdlicamente la produccién textual que nos
ocupa. La bibliografia sobre este contexto es numerosa, pero podemos recurrir en primer lugar
a una descripcién acotada y precisa, como la que ofrece Martha L’Hoste en su andlisis de la

subjetividad del terror:

Llamamos “terrorismo de Estado” al monopolio de la violencia organizado con
estrategias militares y politicas, que ejercié la dictadura militar contra una parte de la
sociedad civil con el objetivo de anularla politicamente desde 1976 hasta 1983. Los
dispositivos de este sistema se pueden distinguir segun dos formas de operar en
campos difererentes: los que producen el exterminio de personas e instituciones en el
campo material y los que producen representaciones sociales en el campo de lo
simbdlico.

Nos interesa particularmente el segundo aspecto, es decir, la invencién que hizo la dictadura
de sus propias representaciones sociales a través de préicticas discursivas y extradiscursivas.
Senala L’ Hoste que el gobierno militar impuso sus significaciones desplegando discursos con
diversos contenidos y mediante diversos medios -prensa grafica y televisiva, actos publicos,
acciones psicoldgicas- “que fueron creando un imaginario destinado a producir cohesion,
adhesion ciega y por sobre todas las cosas la eliminacién de toda representacion
divergente”.'”® Mediante la devastacién fisica a través de la eliminacién de las garantias
judiciales, la tortura y el asesinato, y la devastacion cultural a través de la censura y las listas
negras, la dictadura procur6 desarticular cualquier iniciativa politica y cultural de resistencia.
El campo intelectual se habia escindido a causa de las politicas del régimen militar.
Este hecho generd, entre otros efectos, la percepcion, al menos inmediata y sin mayores
matices, de dos lineas de intelectuales argentinos: aquellos que se habian quedado en el pais y
aquellos que se habian exiliado (“los de adentro y los de afuera”, “los que se quedaron y los

que se fueron”). 199

Al mismo tiempo, se generaba un fuerte resentimiento entre ambos. Ese
resentimiento provenia, por un lado, de la idea de que toda actividad intelectual desarrollada
en el contexto de la dictadura era estéril, en tanto que, por otro lado, se creia que la Unica
alternativa al régimen militar pasaba por aquello “que se decia y se hacia en la Argentina”,

por escaso que fuera, y que todo discurso disidente en ese contexto tenia un valor de verdad

1% Martha L’Hoste, “Subjetividad del terror: un desafio para los psicoanalistas”, en Raquel Bozzolo,
Osvaldo Bonano y Martha L’Hoste, El oficio de intervenir. Politicas de subjetivacion en grupos e
instituciones, Buenos Aires, Biblos, 2008.

199 Véase “Informe Especial. La marca del exilio”, N N° 234, 22/3/2008. Sobre el tema especifico
mencionado, véase el articulo de Héctor Pavén, “Los que se fueron y los que se quedaron”, pp. 16-18.
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. . . . . 200
mads efectivo que cualquiera escrito o dicho en el exilio.

La fractura dividi6 las aguas a
partir de algunas polémicas que tuvieron repercusion en el campo literario; una de las mas
conocidas enfrent6 a los escritores Julio Cortdzar y Liliana Heker en las paginas de El
Ornitorrinco.”®" Con esta operacién de fractura, el régimen atomizaba un centro de resistencia
democritica.”* Sin embargo, hubo ejemplos concretos de disidencia cultural, que hicieron de
fermento y que, reiniciada la democracia, pudieron desarrollarse en un dmbito politico y
cultural nuevos. En ese flamante escenario, se publicaron las revistas de poesia mencionadas
al principio.

El critico Andrés Avellaneda analiz6 el llamado proceso de eufemizacion del discurso
literario argentino en el contexto de la censura. En su investigacion, recogié un grupo de
documentos conformado por decretos de censura, y sefialé que el proceso de lenguaje cifrado
del discurso literario se dio, en parte, por tener como contexto ese dispositivo textual de
coerciéon. Un conjunto de palabras y de sintagmas se reitera en dichos documentos, y
conforma un corpus lexical que caracteriza el discurso censorio que se fue elaborando en
forma sistemdtica en la Argentina entre los afios 1960 y 1983, y que se agudiz6 durante el

periodo que va de 1976 a 1983.” Algunos enunciados caracteristicos son: “el ser nacional”,

20 Cfr. Beatriz Sarlo, “El campo intelectual: un espacio doblemente fracturado”, en Satl Sosnowski
(comp.), Represion y reconstruccion de una cultura: el caso argentino, Buenos Aires, Eudeba, 1988,
pp- 95-107.

' La polémica se publicé en el niimero 7, de enero-febrero de 1980, y en el niimero 10, de octubre-
noviembre de 1981, de la revista El Ornitorrinco.

22 Sobre la experiencia del exilio en el contexto de la dictadura militar, véanse: Noé Jitrik, “Miradas
desde el borde: el exilio y la literatura argentina”, en Satl Sosnowski (comp.), Represion y
reconstruccion de una cultura: el caso argentino, op. cit., pp. 133-147; “La literatura del exilio en
Meéxico (Aproximaciones)”, en Karl Kohut y Andrea Pagni (eds.), Literatura argentina hoy. De la
dictadura a la democracia, Frankfurt/Main, Vervuert, 1993, pp. 157-170. Véase también Liliana
Heker, “Los intelectuales ante la instancia del exilio: militancia y creacién”, en Sadl Sosnowski
(comp.), Represion y reconstruccion de una cultura: el caso argentino, op. cit., pp. 195-201. Véase
también el documentado texto de José Luis de Diego “El exilio”, en ;Quién de nosotros escribird el
Facundo? Intelectuales y escritores en Argentina (1970-1986), La Plata, Ediciones Al Margen, 2001,
pp- 153-198. Un texto que acarre6 muchas polémicas entre los escritores, sobre “los que estan afuera y
los que estdn aqui”, se publicé durante la dictadura en el diario Clarin; resulta de interés consultarlo
porque, entre otras cosas, repone los limites de enunciacién del discurso periodistico-cultural durante
ese periodo: Luis Gregorich, “La literatura dividida”, Suplemento Cultura y Nacién, Clarin, 29/1/1981
(reproducido también en Luis Gregorich, La utopia democrdtica, Santa Fe, Cuadernos de Extension
Universitaria, Universidad Nacional del Litoral, 1988, pp. 51-55). En un articulo que recuerda los 30
afios del golpe militar, el editor y poeta José Luis Mangieri elude esta clasificacién, y prefiere hablar
del “exilio exterior” y el “exilio interior” (José Luis Mangieri, “Sin teléfono, sin vereda”, N N° 129,
18/3/2006, p. 18). Acerca de una reflexion tedrica sobre el exilio, véase Juan José Saer, “Exilio y
literatura”, en Una literatura sin atributos, Santa Fe, Cuadernos de Extensiéon Universitaria,
Universidad Nacional del Litoral, 1988, pp. 21-26.

205 Cfr. Andrés Avellaneda, “El discurso de censura cultural en la Argentina, 1960-1983. Notas para su
andlisis”, Travaux de I’ Université de Toulouse-Le-Mirail, Serie B, Tome 08, Les Amériques et I’
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“las buenas costumbres”, “la moral publica”, “estilo de vida argentino”, “nuestro modo de
sentir”, “totalitarismo apétrida materialista y ateo”, “nuestra tradicional forma de vida
occidental y cristiana”. Este corpus de palabras y de sintagmas referia un sentido de
preservacion, un espacio esencial que no debia ser contaminado ni corrompido por ningin
agente disolvente: la patria como una suerte de lugar sin macula. Afirma Avellaneda que el
rasgo de ubicuidad, ese estar en todas partes y en ninguna, fue desde 1974 -afio en que
empezaron a actuar fuerzas parapoliciales como la Triple A, acentudndose a partir de 1976-,
el elemento de mayor efectividad del discurso de censura en Argentina. Su modo operativo se
encuadraba asi en “la planificacién general del terrorismo del Estado, una de cuyas
metodologias bésicas fue la represion ejercida de modo indiscriminado (...) para internalizar
masivamente el concepto de castigo y paralizar de tal manera el mayor nimero de reacciones

posibles”.?** Si la censura se instala como un aparato de represién indiscriminado, el castigo

Europe. Voyage, emeprataum, exil. Actes de la 3° Semaine Latinoamericane. Toulouse, 1984, pp.
185-207.

204 Andrés Avellaneda, “El discurso de censura cultural en la Argentina, 1960-1983. Notas para su
andlisis”, op. cit. Véase el “Apéndice” de decretos de censura, pp. 196-207. Véase también Andrés
Avellaneda, Censura, autoritarismo y cultura: Argentina 1960-1983, Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina (Biblioteca Politica Argentina), 2 vols., 1986. En otro texto sobre el tema, Avellaneda
afirma: “La censura y la autocensura se aduefian impunemente de la cultura argentina. Para tener una
idea de su poder totalizador considérese el siguiente resumen del discurso de censura cultural
argentina tal como fue elaborado gradualmente por el Estado (militar de facto, sobre todo, pero no
exclusivamente) durante las dos dltimas décadas. Segitin este discurso, el sistema cultural y artistico
posee una misién noble que no debe ser alterada, se subordina siempre a lo moral, y puede ser
empleado indebidamente. Hay un sistema cultural falso que asi se define porque no se subordina a lo
moral. Lo no moral, por su parte, comprende tres grandes zonas: a) la obscenidad: la idea de sexo
como ausencia de decoro; la homosexualidad; la prostitucién; la no-familia (adulterio, aborto, desamor
filial, degradacion del matrimonio); b) el agravio o el ataque a las instituciones religiosas, la iglesia
catélica o la moral cristiana; c) la agresiéon contra la seguridad y el interés nacional (esto es, la
soberania y la integridad territorial; el deber de defender a la patria y el derecho del Estado a exigir esa
defensa; el mantenimiento del orden para evitar la disociacién de la escala de valores propia). Hay un
“estilo de vida argentino” que se conjuga con lo cristiano-catélico, definido como a) respeto a Dios y
al orden moral objetivo; b) respeto por el ser humano como valor maximo; c¢) respeto por la propiedad;
d) primacia de lo espiritual sobre lo material. A ese estilo de vida argentino se opone lo “no
argentino’: lo no-catdlico/no-cristiano que, simétricamente, se define como a) ateismo y antirreligion;
b) antihumanismo que esclaviza al ser humano; c) confiscacion; d) materialismo.# Este discurso no
aparece por completo en una fecha precisa sino que se constituye acumulativamente desde fines de la
década del cincuenta, pero sobre todo a partir del golpe de 1966 y con una etapa de sistematizacion
mayor entre 1974 y 1983. Las disposiciones y los decretos-leyes que lo traducen se entrecruzan
semdnticamente y engendran pricticas prescriptivas que estipulan c6digos precisos para muy pocos
productos culturales (como la televisén y la cinematografia). A pesar de esta ubicuidad y relativa
imprecision, el discurso de censura cultural fue un punto de referencia canénica especialmente para
cuanto se escribid, se publicd, se representd, se filmé o se transmitié entre 1974 y 1981-82, cuando el
régimen exhibe algunos signos de relajamiento primero, y de acelerado derrumbe después de la
derrota en la guerra de las islas Malvinas”, en Andrés Avellaneda, “Argentina militar: los discursos del
silencio”, en Karl Kohut/Andrea Pagni (eds.), Literatura argentina hoy. De la dictadura a la
democracia, op. cit., pp. 14-15. [pp. 13-30]. Acerca de la censura durante la dictadura militar, véanse

106



resulté la amenaza implicita que operaba en toda actividad cultural. El Estado se arrogaba el
derecho de preservar forzosamente su propia “escala de valores” por medio de la coacciodn, el
control y aun el terror. Son numerosos los testimonios de este aspecto.

La desaparicion forzosa de personas y la tortura tuvieron su complemento cultural:
cierre de publicaciones, amenaza a los intelectuales, secuestro de fasciculos culturales,
revistas y libros, censura sin resquicios en los medios de comunicacién de masas,
arrasamiento de la estructura académica de las universidades nacionales, un proyecto
educativo autoritario, el empobrecimiento general del sistema educativo y la circulacién
oficiosa de listas negras de autores, actores, directores de cine, periodistas, etc.?® La
intolerancia ideoldgica se inscribia en el marco de la doctrina de la Seguridad Nacional.**® Era
respecto de ella que la adhesion debia ser total, y cualquier disidente tomaba la figura del
enemigo. Era la Seguridad Nacional, que atribuia a las Fuerzas Armadas la tutela de una
sociedad de hébitos descarriados, la que trazaba los “limites del disenso”, segiin una

. . . ~ ‘o 207
expresion repetida en los primeros afios del régimen.

también el libro de Herndn Invernizzi y Judith Gociol, Un golpe a los libros. Represion a la cultura
durante la ultima dictadura militar, Buenos Aires, Eudeba, 2002, y el articulo de José Luis de Diego,
“1976-1989. Dictadura y democracia: la crisis de la industria editorial”, en José Luis de Diego (dir.),
Editores y politicas editoriales en Argentina, 1880-2000, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica,
2006, pp. 163-207. También, acerca del tema de la censura en la literatura latinoamericana, constiltese
el excelente articulo de Angel Rama, “La censura como conciencia artistica”, en La riesgosa
navegacion del escritor exiliado, Montevideo, Arca, 1995, pp. 149-158.

25 Cfr. Beatriz Sarlo, “Sobre la situacién de la cultura argentina entre 1976 y 1980”, ponencia
presentada en las Jornadas sobre el Cono Sur, organizadas por el IRLA de la Pontificia Universidad de
San Pablo, Brasil, 1982; citada por Carlos Altamirano, “Cultura de izquierda, disidencia intelectual y
proceso autoritario: la experiencia argentina”, mimeografiado, Buenos Aires, CEDES (material
proporcionado en un seminario de grado [“Literatura, cultura e ideologia. El caso argentino: 1976-
1983”] dictado por Beatriz Sarlo en la Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos
Aires, primer cuatrimestre de 1988). Un ejemplo de brutalidad, que resulta un emblema de la situacién
lastimosa de la cultura argentina, es la quema de libros perteneciente al Centro Editor de América
Latina llevada a cabo en 1980. Una foto que lo testimonia se puede ver junto al articulo de Vicente
Muleiro, “Listas negras y escritores desaparecidos”, en La noche mds larga (suplemento especial),
Clarin, 24/3/2006, p. 15.

2% Sobre la ideologia de la Seguridad Nacional, véase: José Joaquin Brunner, La cultura autoritaria en
Chile, FLACSO-Latin American Studies Program, Universidad de Minnesota, 1981, pp. 50-56.

27 Cfr. Carlos Altamirano, “Cultura de izquierda, disidencia intelectual y proceso autoritario: la
experiencia argentina”’, op. cit., pp. 18-19. Este articulo se publicé, reescrito, en Carlos Altamirano,
“El intelectual en la represion y en la democracia”, Punto de Vista N° 28, noviembre de 1986, pp. 1-4.
Sobre la doctrina de la Seguridad Nacional, dice Alvaro Abés: “Las dictaduras del cono sur abrazaron
la doctrina de la seguridad nacional, confeccionada en las escuelas castrenses de Estados Unidos y
reelaborada y aplicada en Brasil entre 1964 y 1974.” Segin esta concepcidn, “existia una tercera
guerra mundial: aunque no declarada formalmente, no menos vigente. El mundo entero era campo de
batalla entre las fuerzas de occidente y el ‘comunismo internacional’. América latina integraba, por
imperativo geopolitico y porque asi lo impone su ‘destino histérico’, el primer campo” (El poder
carnivoro, Buenos Aires, Legasa, 1985, p. 36). Sobre los “intelectuales” y los “tedricos” del gobierno
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Un conjunto de revistas, libros y manifestaciones culturales conformard un dmbito de
disidencia intelectual frente a la presion que ejercia la dictadura, y prefigurard el campo
intelectual con que se reinicia la democracia a fines de 1983, cuyo dmbito poético ocupard un
lugar muy especifico a través de un pequefio nimero de revistas. Estas expresiones
contribuyeron a reconstruir, trabajosamente, y desde distintos dngulos, una esfera publica
cultural otra, que habia sido pricticamente desmantelada. En este contexto, el discurso
oblicuo o cifrado constituird una suerte de estrategia compartida por la mayoria de la
disidencia intelectual activa. Carlos Altamirano menciona algunos ejemplos de estas
manifestaciones disidentes, que no confrontaban directamente, pero que se constituian en
opciones de reflexion que se dirigian en otra direccion al imaginario cultural construido desde
el poder publico. Una de esas manifestaciones fue la revista Punto de Vista, cuyo nimero
inicial data de marzo de 1978, que articula en sus paginas problemas literarios y culturales, en
los que se reflexiona sobre vanguardia y politica, entre otros temas, y pone en circulacion
teorias y reflexiones que presuponian una alternativa intelectual refractaria a los discursos

autoritarios.”” Dice Sarlo acerca de la experiencia vivida en la revista Punto de Vista:

A mediados de 1977, Carlos Altamirano, Ricardo Piglia y yo nos encontramos en un
café de Buenos Aires. (...) Nosotros tres habifamos compartido la direccién de la
revista Los Libros, fundada en 1967 por Héctor Schmucler, que los militares
clausuraron en marzo de 1976. Cuando nos encontramos al afio siguiente, la idea de
reconstruir algunos vinculos entre intelectuales, sea como fuere y aunque sélo
alcanzaran una extensién minima, nos volvid a reunir en una tarea que tenia algo de
resistencia antidictatorial y mucho de refugio contra los fantasmas del aislamiento y
del miedo que la dictadura habia instalado en todas partes.*”’

Como afirman muchos de los que participaron en empresas culturales desarrolladas en la
época, una vez comenzada la tarea, los impulsores del proyecto aprendieron “a trabajar
forzando siempre los limites de lo que parecia posible escribir mds o menos abiertamente”. "

Siguiendo con la informacién y la perspectiva proporcionadas por Altamirano en el

articulo antes mencionado, una revista de consumo restringido, que aparecié en 1979 bajo la

de la dictadura, véase: Ricardo Sidicaro, “Ideas de cuando las ideas se mataban”, Babel N° 10, julio de
1989, pp. 14-16.

% Carlos Altamirano, “Cultura de izquierda, disidencia intelectual y proceso autoritario: la
experiencia argentina”, op. cit.

299 Beatriz Sarlo: “Punto de Vista: una revista en dictadura y en democracia”, en Sadl Sosnowski (ed.),
La cultura de un siglo. América latina en sus revistas, Madrid-Buenos Aires, Alianza, 1999, pp. 525-
533.

219 Beatriz Sarlo, “Punto de Vista: una revista en dictadura y en democracia”, en Saidl Sosnowski (ed.),
La cultura de un siglo. América latina en sus revistas, op. cit.
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direccion de Francisco Delich, Critica y Utopia, también pretendia convertirse en un dmbito
de discusion cultural y de politica intelectuales y “estimular la reanudacién del nexo entre
andlisis social y los proyectos politicos de transformacién (la critica y la utopia)”. Ademas la
labor editorial desarrollada por el Centro Editor de América Latina mediante la Historia de la
literatura argentina, a partir de los fasciculos semanales de Capitulo, se convirtié desde el
afio 1979 en uno de los vehiculos de la critica y de los criticos literarios cuyo discurso habia
sido excluido tanto en las instituciones de ensefianza universitaria y secundaria como en las
paginas culturales de la prensa y los semanarios de actualidad (textos de escritores exiliados o
desaparecidos, como Rodolfo Walsh y Haroldo Conti, fueron publicados por este sello
editorial aun en los afios mds sombrios). La emblemdtica novela de Ricardo Piglia
Respiracion artificial, aparecida en el afio 1980 en la editorial Pomaire (podemos afiadir otra
novela emblemadtica como Nadie nada nunca, de Juan José Saer, también publicada en 1980,
pero es necesario decir respecto de su circulacion que se editd en un circuito distinto, como es
México, en el sello Siglo XXI), puede leerse como un elemento de resistencia mas en este
conjunto de posiciones y estrategias discursivas disidentes, en la que se proporciona imagenes
de la historia argentina, con “un fondo eliptico aludido que evoca el presente como un tiempo
de represion y de censura”, y que se articula con el universo de preocupaciones provenientes
de la izquierda intelectual. En este texto, donde la ficcién proponia una visién del entorno
histérico, se puede ver de qué modo la literatura operaba como un modo de la resistencia, y de
qué modo dirigia la mirada hacia debates que, ya comenzada la democracia, se estableceran
en forma explicita en la agenda propuesta a la sociedad. La novela de Piglia, ademads, pone en
escena una procupacion de la cultura de izquierda que precedi6 a la dictadura: la posibilidad
de articular una bisqueda de vanguardia estética, con el compromiso ideolégico.”"!

Un fenémeno particular lo conformaron las llamadas revistas subterrdneas
(underground) vinculadas con diversas expresiones juveniles. Durante la dictadura, en el
lapso que comienza en los afios 1978/1979, tuvieron un relativo esplendor. Sus propulsores y
realizadores pertenecian a los sectores medios (estudiantes secundarios, en menor medida
universitarios; pequefios grupos ecologistas, estudiantes de periodismo, musicos rockeros o
difusores del rock local, grupos de escritores y de artistas, etc.). Los tirajes de las revistas eran
muy limitados, y sus materiales eran mimeografiados o fotoduplicados. El conjunto de
articulos y textos de dichas revistas eran heterogéneos y desiguales desde el punto de vista de

su calidad, pero su valor radicaba, sobre todo, en el simple hecho de su existencia, de servir

2" Carlos Altamirano, “Cultura de izquierda, disidencia intelectual y proceso autoritario: la

experiencia argentina”, op. cit.
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de expresion de grupos de jovenes que se sentian asfixiados en el contexto represivo en el que
vivian. Algunas de esas revistas de escasa visibilidad fueron, segiin Jorge Warley, Etcétera,
Kosmos 'y Alsur.*"?

También los artistas plasticos idearon estrategias de resistencia. Por ejemplo, Carlos
Alonso, poco después del Golpe, inauguré una muestra en Art Gallery con el titulo “El
ganado y lo perdido”, donde el tépico de la carne -como metédfora- parece anticipar la
“carnicerfa en curso”.”"> Otros ejemplos son los de la artista pldstica Diana Dowek, en su serie
Alambrados, y el del escultor Norberto Gémez, quien en 1977 comenz6 a realizar esculturas
en resina poliéster pigmentada, en las que presentaba los cuerpos humanos
“descarnadamente” como “‘sinécdoques del cuerpo torturado”.**

En el ambito de la cinematografia, lo mds riguroso estéticamente acaso haya sido el
excelente film La parte del leon (1978), de Adolfo Aristarain, que representa un sordo clima
de represion y violencia sin que la historia gire sobre un tema explicitamente politico. Este
director también realiz6 durante la dictadura Tiempo de revancha (1981) y Ultimos dias de la
victima (1982), representando en ambas peliculas ese mismo clima hostil en el que se
combinan, en forma repartida, delaciones y actitudes dignas de los personajes.

Retomando el texto de Carlos Altamirano, éste agrega expresiones provenientes de
otros ambitos de la cultura, como la revista Humor, que se inici6 en 1978, con la
incorporacion de intelectuales progresistas, hacia 1981, como columnistas estables; esta
revista se habia convertido en la publicacién de oposicién con mayor tiraje. Otro fendmeno
relativamente masivo fue Teatro Abierto, a mediados de 1981, una iniciativa colectiva de
oposicion cultural, en la que directores, actores y escritores de teatro se agruparon para poner
en escena veintiuna obras de autores argentinos escritas especialmente para la ocasion, en un
ciclo que proponia representaciones diarias, con entradas a un precio accesible. Fue un
fenémeno curioso porque, como afirma Eduardo Pavlovsky, las obras no tenian especialmente
un “contenido politico”, sino que “en si mismas fueron un hecho politico”, alejadas de los
programas culturales oficiales.”"”

Hacia 1980, se le concederd el Premio Nobel de la Paz a un intelectual consagrado a la

defensa de los derechos humanos, Adolfo Pérez Esquivel, que tuvo como consecuencia la

*'2 Jorge Warley, “Las revistas politico-culturales en la década del setenta”, en Jorge B. Rivera y
Eduardo Romano, Claves del periodismo argentino actual, op. cit., pp. 85-96.

213 ygase sobre dicha muestra el testimonio de Carlos Alonso, “Figuras en Roma”, N N° 234,
22/3/2008, p. 24.

214 Alberto Giudice, “Arte de supervivencia”, en N N° 129, 18/3/2006, pp- 26-27.

*'> Eduardo Pavlovsky, “El papel de la complicidad civil”, en N N° 129, op. cit., p. 44.
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posibilidad de una mayor resonancia de protesta y critica a la represion politica y a la
marginacion y pobreza que producia la gestion econémica. A partir de 1981, la disidencia en
el campo intelectual comienza a extenderse. Lo mismo ocurre en espacios mds amplios de la
opinién publica. Después de la guerra de las Malvinas, hacia 1982, segtin expresa Altamirano,
la reactivacion politica del campo intelectual ya no dejé de crecer. Se puede agregar que la
“Carta abierta a la Junta Militar” de Rodolfo Walsh forma parte de este conjunto de tramas
discursivas de resistencia cultural, con la diferencia de que este texto exhibe una relacién
antagénica directa frente al poder militar.”'® Por ese motivo, esta carta forma parte de un
universo discursivo que no se articula en el mismo sentido que el conjunto de expresiones
disidentes que venimos sefialando. No es un texto que tantea los limites de la censura, ni que
la combate en términos alusivos o elipticos, sino que abiertamente transgrede las
prohibiciones politicas, porque se enuncia desde la clandestinidad (“‘esta forma de expresion
clandestina”, escribe Walsh) y desde lo que se podria calificar como una disposicion fisica de
la inmolacién y el riesgo. Beatriz Sarlo sefiala que la carta de Walsh fue un acto de

“imaginacidn estratégica” y no sélo de “coraje desesperado”. Su difusién amplia

tuvo lugar varios afios después, cuando dejé de circular como un samizdat para
convertirse en una de las piezas de la consagracion pdstuma de su autor, consagracion
que no replica el lugar que tenia en los afios setenta sino que lo magnifica de modo
inesperado en aquel entonces, sobre la base de cambios politicos, pero también sobre
la base de cambios en los gustos literarios, cuando el non fiction deja de ser un género
del periodismo para convertirse en un género de la literatura.

En los setenta “el lugar de Walsh (...) no era el que hoy ocupa”, ya que, “visto
después de treinta afios, parece el escritor emblematico de la radicalizaciéon politica que
precedi6 al golpe de estado.” La “recolocacion de Walsh después de 1984” tiene tanto que ver
con la ideologia (la reivindicacién y el homenaje a los militantes asesinados) como con el
cambio que en la universidad tuvieron los estudios de literatura argentina. Evitar “el
anacronismo, en este caso, es pensar en un campo literario” donde todavia Rodolfo Walsh no
era considerado “el modelo inigualable del revolucionario y del escritor que atravesaba todos
los géneros. Y no lo era, en primer lugar, porque Walsh fue peronista y eso lo enfrent6 con

s 217

muchos de la izquierda revolucionaria”.”"" Un ejemplo contrario al de Walsh, extremo de

complicidad y obsecuencia con la dictadura militar, se lo halla en el discurso critico elaborado

216 Rodolfo Walsh, “Carta abierta a la Junta Militar”, en Literatura y periodismo (coord. Alejandro
Safi), Buenos Aires, Cantaro, 1998, pp. 56-62. y
21" Beatriz Sarlo, “La ficcién, antes y después de 19767, N N° 129, op. cit., pp. 16-17.
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en la revista Pdjaro de Fuego, dirigida por Carlos A. Garramuifio (publicacién cultural de
treintiin ndmeros, que tuvo una duraciéon de 1977 a 1980), tal como lo describe Dieter
Reichardt.?'® Por su parte, Luis Gregorich aporta un testimonio controvertido, en el que
describe su experiencia como editor del suplemento de cultura del diario La Opinion. En
dicho texto sefiala los “procedimientos verbales y tipograficos para eludir la censura”, y
manifiesta “la voluntad critica” asumida frente al régimen mediante la publicacién de
articulos y entrevistas que segiin el autor rozaban los limites de lo decible.*"

En el caso de la poesia la operacion de disidencia intelectual también ocurre, como

veremos mds adelante con mayor detalle.

2.2. El campo retorico

Durante la dictadura se habia articulado un campo retérico monitorizado desde las
estructuras del poder publico: a la figura del “desaparecido”, aquel cuya identidad ha sido
borrada, no porque careciera de nombre, ya que de hecho se lo identificaba para el exterminio,
sino porque su individualidad juridica, el contrato social que el nombre personificaba, se
hallaba abolido, se suman otras figuras, como la del cuerpo que debe extirpar el “céncer” para
sobrevivir, como si la patria fuera un cuerpo contagiado por “gérmenes” o “agentes externos”
ajenos a su propia identidad, y como si esa identidad hubiese sido esencial e impoluta, y no
una construccién histérica.”®® Segln Marc Angenot, es necesario considerar el campo
metaférico como un sintoma ideoldgico. En palabras de este autor, las metaforas biolégico-
médicas resultan figuras que se inscriben en una tradicién de una ideologia reaccionaria de
larga data. Asi como esta biologizacion de los acontecimientos histéricos produjo imagenes
antonimicas que reivindicaron la “salud politica” y los “remedios politicos” necesarios para

“curar a la nacién”, también estas metaforas se constituyeron en indices que revelan ciertos

*'8 Dieter Reichrdt, “La imagen de la literatura en la revista ‘Pjaro de Fuego’ (1977-1980)", en Karl
Kohut y Andrea Pagni (eds.), Literatura argentina hoy. De la dictadura a la democracia, op. cit., pp.
77-85. Véase también, sobre esta revista, Martin Eisen (seudonimo de Beatriz Sarlo), “Miseria de la
cultura argentina” (mimeo, 1980; material aportado en el seminario de grado, “Literatura, cultura e
ideologia. El caso argentino: 1976-1983”, ya indicado). Este articulo habia sido publicado con ese
mismo seudénimo como “Misere de la culture argentine”, Les Temps Modernes N° 420-421, julio-
agosto de 1981, volumen coordinado por César Fernandez Moreno y David Vifias.

2" Luis Gregorich, “La prensa durante El Proceso: un testimonio”, en Jorge B. Rivera y Eduardo
Romano, Claves del periodismo argentino actual, op. cit., 1987, pp. 67-81.

20 Cfr. J orge Monteleone, “Ciudad”, SyC N° 6, agosto de 1995, pp. 183-188.
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presupuestos ligados a la “descomposicién” y a la “degradacién” de la nacién.”?' En este
sentido, a las Madres de Plaza de Mayo se las calific6 desde el régimen como “locas”, como
si el sintoma de ese cuerpo tuviera en la locura la primera manifestacion de su
descomposicién intelectual y fisica.”* La “subversién” de un espacio incontaminado como el
de la patria debia ser extirpada de raiz; asi es que un enunciado emergido en el interior de la
sociedad civil es el complemento que sirve en la lucha sostenida para extirpar el mal: “por

algo serd”. En un poema de sesgo irénico, publicado recientemente, Osvaldo Aguirre escribio:

Mas alld del bien / y del mal los argentinos ponen // orden contra los que no tienen /
Dios ni patria y comprenden / 1o que eso significa // contra los que pintan paredes /
después de tocar la guitarra / contra los que bailan // con extremistas y comprenden / lo
que eso significa. Los romanos / no sabian nada en comparacion: // contra los que roen
y contaminan, / contra los que afectan las mentes / argentinas y comprenden // contra
los que estdn en algo / o saben de alguien o tienen / amigos que contaminan las
entrafias // del cuerpo argentino y comprenden.’”’

La sociedad se acomodaba y se subordinaba, incluso, o sobre todo, discursivamente, lo que
les permitia a los sectores medios y burgueses no cancelar, como explic6 Hugo Vezzetti, el

conjunto de intereses, modalidades corporativas y biisquedas de beneficio a corto plalzo.224

2! “Ya en 1792, Rivarol denuncia el ‘pueblo gangrenado de malas méximas’, imagen que la derecha
retomard hasta nuestros dias con constancia: ‘La familia, las costumbres, el trabajo, el placer, todo ha
sido gangrenado (Rivarol, Lettre a la noblesse francaise: Dominique, Etat, 8). La expresién puede
variar. Hacia 1930, se hablaba de la ‘democracia podrida’, de la ‘prensa podrida’, del psicoandlisis que
habfa ‘intoxicado tantos cerebros’, de la ‘fiebre demagdgica’...Pero sobre todo de la ‘peste judia’, de
los ‘parésitos judios’, del ‘absceso judio’: el virus hebraico, el virus de este espiritu judio, la lepra
judia...Sin olvidar el otro virus, ‘el virus moscovita’, que deviene bajo la pluma de Jules Minnerot una
‘toxi-infeccidn epidémica’ que corre el riesgo de hacer de toda una generacion ‘lisiados mentales’”, en
Marc Angenot, La parole pamphlétaire, Paris, Payot, 1982; citado por Mariana di Stéfano, “La
perspectiva retérica”’, en Mariana di Stéfano (coord.), Metdforas en uso, Buenos Aires, Biblos, 2006,
pp- 21-40.

222 Cfr. Osvaldo Soriano, “Parir en Plaza de Mayo”, y Hebe de Bonafini, “Conferencia pronunciada el
6 de julio de 1988 en Liber/Arte por la presidenta de la Asociacion Madres de Plaza de Mayo”, en
Historia de las Madres de Plaza de Mayo (prélogo de Osvaldo Soriano), Buenos Aires, Documentos
Péagina 12, s/f., pp. 5-7 y 9-41, respectivamente. Véase también sobre el tema: Alicia Genovese, La
Hybris, Buenos Aires, Bajo la luna, 2007.

223 Osvaldo Aguirre, “Los romanos no sabian” en Ningiin nombre, Mar del Plata, Dérsena 3, 2005, pp.
12-13.

% Cfr. Hugo Vezzetti, Pasado y presente. Guerra, dictadura y sociedad en la Argentina, Buenos
Aires, Siglo XXI, 2002. Sobre el sistema de complicidades en que habia incurrido una parte
importante de la comunidad, el fisico Jorge Sdbato, en una entrevista concedida en diciembre de 1981,
afirmaba: “me parecia un poco un ejercicio inutil hablar sobre temas donde veia que no habia quién
escuchara. Encontraba un gran vacio; no me refiero ya a la gente en la cipula del poder, que
generalmente ha sido sorda, sino que me parecia encontrar en la comunidad, en la sociedad argentina,
una gran complicidad con el sistema de poder. Una aquiescencia a lo que estaba ocurriendo, no
solamente conformismo, que a veces no es aceptable pero si justificable, sino una especie de
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Respecto del campo retdrico, en tanto tejido de significaciones y representaciones sociales,
que habia articulado el discurso estatal hasta el afio 1983, la propuesta de los militares
consistia en eliminar “de raiz” el problema, que en su diagndstico se encontraba en la
sociedad misma y en la naturaleza irresoluta de sus conflictos. Es decir, se concebia una
suerte de profilaxis o sanidad cruenta para una sociedad plagada de conflictos e “incapaz” de
resolverlos, con el uso de un lenguaje particular. El cardcter de la solucion imaginada podia
decodificarse en las metdforas que el discurso oficial empleaba -enfermedad, metéstasis,
tumor, extirpacion, cirugia mayor-, resumidas en una més contundente: ‘“‘cortar con la espada
el nudo gordialno”.225 Si alguien “desaparecia”, ya se tratara de un vecino del barrio, o de un
compaiero del trabajo, ya se tratara de un individuo lejano, debia seguramente ajustarse a una

raz6n mayor, una razén de Estado, que lo justificaba: por algo serd.”*® La lengua argentina en

complicidad. Es como aquello de que ‘Los argentinos somos derechos y humanos’. Mire, que haya
habido gente que haya pegado ese letrero y lo haya exhibido con orgullo (...)”, en Emiliana Lépez
Saavedra, Testigos del “proceso” militar/l (1976-1983), Buenos Aires, Centro Editor de América
Latina (Biblioteca Politica Argentina), 1984, p. 39. En un breve y excelente articulo, Christian Ferrer
afirma: “la memoria colectiva es una construccién interesada. Una de las trabas para analizar el pasado
consiste en que lo entonces experimentado quizds no coincida con lo que la memoria colectiva y
estatal ha elegido o podido seleccionar como paisaje de época. La historia pdstuma nunca se
superpone con la historia vivida, de modo que la ‘construccién interesada del pasado’ se transforma en
un obsticulo politico.# La cantidad de argentinos que colaboraron activamente con el asi llamado
Proceso de Reorganizacién Nacional, o bien que lo percibieron como un signo refundador, es inmensa,
y entre otros se cuentan empresarios exitosos de la actualidad, politicos de escuela de actuacién bien
conocida durante la ‘transiciéon democratica’, publicitarios e intelectuales cuya labor fue ‘apenas’
técnica y asi sucesivamente. La legitimidad -momentdnea o no- concedida a la dictadura y los
entusiasmos de parte de la poblacién siguen siendo indices dificiles de ponderar y quizds ya casi
irrecuperables.# Hay una zona poco transitada de esa época que deberia ser revisitada: concierne a la
positividad de la vida cotidiana, y no solamente a su represion. Esa positividad podria significar que
un sustrato comunitario inconfesable sostuvo todo el andamiaje politico, econémico y cotidiano de
aquella época y que tal sustrato no es reducible tinicamente al nicleo estatal-represivo de la época”, en
“Un recuerdo de la vida cotidiana durante la dictadura”, en Hernan Invernizzi y Judith Gociol, Un
golpe a los libros. Represion en la cultura durante la iltima dictadura militar, op. cit., pp. 380-381
[377-381]. Véanse también Mariana Caviglia, Vivir a oscuras. Escenas cotidianas durante la
dictadura, Buenos Aires, Aguilar, 2006, y de la misma autora, Dictadura, vida cotidiana y clases
medias. Una sociedad fracturada, Buenos Aires, Bogotd, Norma, 2006. Se puede consultar, entre
otras, en términos tematicos, como una formulacién ficcional de la cuestion escritas en la actualidad,
las novelas de Martin Kohan Dos veces junio, Buenos Aires, Sudamericana, 2002 y de Carlos
Gamerro, El secreto y las voces, Buenos Aires, Prometeo, 2002. También un eco de esta suerte de
confabulacién, consentimiento y miedo se puede leer en un sorprendente episodio autobiografico (“Fin
de una tarde, en Buenos Aires, 1976”), en Descanso de caminantes de Adolfo Bioy Casares, Buenos
Aires, Sudamericana, 2001, pp. 26-28.

2 Cfr. Luis Alberto Romero, “El Proceso, 1976-1983”, Breve historia contempordnea de la
Argentina, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 1994, p. 283 [pp. 283-332]. Véase sobre el
tema lexical de la dictadura, Marguerite Feitlowitz, A Lexicon of Terror: Argentina and the Legacies
of Torture, Oxford, University Press, 1988.

6 Beatriz Sarlo recuerda que “el modelo de intelectual vinculado con los sectores populares
contribuyé a producir un sistema de relaciones capilares que comunicaba al campo cultural con
espacios del mundo plebeyo. Fue esta trama, rica y también conflictiva, la que destruyé la dictadura
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los afios de la dictadura es estigmatizada por esa justificacién que no fue mas que una forma
de complicidad de gran parte de la sociedad civil; y no solo el discurso surgido desde los
ambitos de poder publico, sino también la voz cristalizada del ‘“sentido comin” habia
elaborado un circulo complementario y perfecto. Michel Foucault explica que el discurso no
es simplemente aquello que traduce las luchas o los sistemas de dominacidn, sino aquello por
lo que, y por medio de lo cual se lucha, aquel poder del que quiere uno aduefiarse.””’ El
discurso, obviamente, resulta un instrumento poderoso de los procesos constitutivos del
sentido y de representacion de lo social. George Steiner hablé del idioma alemdn manipulado
por el Estado nazi en el sistema de simbolos e imdgenes que promovid, convirtiéndolo en una
materia inasible, o en una especie de fésil lingi'u’stico.228 Refiriéndose a la dictadura en la

Argentina, Noé Jitrik afiade:

La lucha por el poder es fundamentalmente también una lucha por lo simbdlico. La
apropiacion de lo simbolico explicaria en cierto modo la represion a la cultura en la
Argentina de la dictadura, en la medida en que la cultura es el lugar esencial de la
producciéon de lo simbdlico, y el lenguaje es vehiculo de esa produccién. De ahi la
represion en el lenguaje, que es casi lo primero que hacen las dictaduras, y el manejo
del imalginario.229

La metafora bioldgica de ese cuerpo puro, que habia que preservar de “gérmenes” externos, se

articula con el argumento que el propio gobierno sostenia acerca de una ‘“campafia anti-

argentina” montada desde Europa. El régimen, en este sentido, concibié un “plan discursivo”

militar implantada en 1976. Es mads: podria decirse que, en las declaraciones emitidas durante el
primer afio del proceso militar, la cuestién de los intelectuales caracterizados como ‘idedlogos de la
subversién’ no se agotaba en el significado obvio de este enunciado. Apuntaba también a esa realidad
mds compleja y evanescente, representada por la trama tejida entre la izquierda y el peronismo de los
intelectuales y los sectores populares”, en “El campo intelectual: un espacio doblemente fracturado”,
en Sadl Sosnowski (comp.), Represion y reconstruccion de una cultura: el caso argentino,op. cit., pp.
100-101.

227 Michel Foucault, El orden del discurso, Buenos Aires, Tusquets, 1992, p. 12.

228 George Steiner, “El milagro hueco”, Lenguaje y silencio, Barcelona, Gedisa, 1982, pp. 133-150.

** Véase Andrea Pagni, “Zonas de discusién” (Balance del simposio organizado por el Centro de
Estudios Latinoamericanos de la Universidad Catdlica de Eichstatt, del 28 al 31 de octubre de 1987):
la cita pertenece a Noé Jitrik, en Karl Kohut y Andrea Pagni (eds.), Literatura argentina hoy. De la
dictadura a la democracia, op. cit., p. 290. Martin Eisen (seudénimo de Beatriz Sarlo) sefialaba en el
afio 1980 que ‘el ritual que acompafia la expresion de otra voz que no sea la del régimen suele ser,
precisamente, un eco de la voz del régimen. Para decir que seria bueno que en la Argentina se volviera
a la democracia, se debe decir que ‘hoy no existen las minimas condiciones politicas para retornar a la
democracia’. Un discurso donde un enunciado niega o atenua los precedentes, y donde el didlogo entre
enunciados es un juego para entendidos: como leer los deslizamientos, las denegaciones, lo que no
estd dicho, cémo borrar lo que se dice s6lo para poder decir lo otro, el reclamo, la opinién, la
diferencia con el poder. Discursos degradados como éste son producto de cuatro afios de
homogeneizacién ideoldgica”, en “Miseria de la cultura argentina”, op. cit. Véase también Gustavo
Lespada, ‘“Manifestaciones literarias de la sombra”, en Violencia y silencio. Literatura
latinoamericana contempordnea (Celina Manzoni ed.), Buenos Aires, Corregidor, 2005, pp. 215-237.
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de cardcter monoldgico que consistid en eliminar toda heterogeneidad de discursos y en
imponer “un cddigo simbolico inflexible para reforzar el programa del estado”. La esfera
publica “habia sido vaciada de su polifonia de voces” y el estado habia articulado “una teoria
unidimensional de la realidad”.** El discurso de la dictadura se filtré en los mds diversos
espacios, aun en el de la espontaneidad, y bloqueé la critica en la medida en que determind el
lenguaje y el horizonte semdntico de la cultura. Algunas formas de la literatura y, en el caso
que nos atafie, algunas formas de la poesia impugnaron la degradacién del lenguaje circulante.

Pero en los comienzos de la democracia, con el informe de la Conadep y el juicio a las
Juntas, un enunciado irreductible pondrd un limite definitivo en términos prospectivos, no
sOlo a la desaparicion de personas y a la tortura practicada sistemdaticamente en nuestro pais,
sino también a un grupo de palabras y de emblemas que configur6 en esos afios un modo de
pensar la sociedad: “Nunca méds”.>*' A partir de ese enunciado emblematico, pudo iniciarse la

232 Este informe de la

reconstruccién de un nuevo sistema de representaciones sociales.
Conadep fue un espacio discursivo de condensacién fundacional, en términos sociales, en
relacién con el trabajo de elaboracién de la memoria.*® El informe permitié dividir aguas a
partir de ese momento respecto de la vision y la narrativa estatal de los hechos, cuya primera
version provino, algunos afios antes, del dmbito de la ficcion y de la poesia como espacio de

. . L. 234
representacion histérica y como espacio gnoseoldgico.

La memoria presupone una
seleccion. Esta seleccidn, en verdad, es un terreno de disputas politicas e ideoldgicas entre lo
que se debe preservar y aquello que es necesario olvidar. La reconstruccidon histdrica de
ciertas visiones publicas acerca de los acontecimientos represivos fue variando, muchas veces

a la zaga de cierto discurso literario que postuld un orden de cosas diferente. En tal sentido, a

29 Francine Masiello, “La Argentina durante el Proceso: las multiples resistencias de la cultura”, en
Daniel Balderston y otros, Ficcion y politica. La narrativa argentina durante el proceso militar,
Buenos Aires, Alianza, 1987, pp. 12-14 [pp. 11-29]. Sobre este punto, Beatriz Sarlo sefiala: “Basados
en una relacién de poder pre-discursiva, el régimen autoritario impone modelos de organizacién
discursiva sobre presupuestos cuya verdad se presenta como autoevidente e indiscutible” (“Politica,
ideologia y figuracion literaria”, en Daniel Balderston y otros, op. cit., p. 36 [pp. 30-59]).

»! Este enunciado es extraido de la frase del fiscal Julio César Strassera en su alegato final contra las
Juntas Militares. Con dicho enunciado se titul6 el libro que relevaba los casos de desapariciones de
personas durante el gobierno militar, relevamiento que fue llevado a cabo por una comisién
investigadora que encabez el escritor Ernesto Sabato.

22 Véase, sobre discurso y simbolo, Saul Sosnowski, “Introduccién™ a Represion y reconstruccion de
una cultura: el caso argentino (Saul Sosnowski comp.), op. cit., pp. 7-15; respecto del enunciado
aludido, véase Nunca mds, Buenos Aires, Eudeba, 1984.

>3 El informe se publicé en Nunca mds, op. cit.

234 Véase, acerca de la construccién de la memoria sobre este periodo, Hugo Vezzetti, Pasado y
presente. Guerra, dictadura y sociedad en la Argentina, op. cit.. También, del mismo autor,
“Memorias”, en Carlos Altamirano (ed.), La Argentina en el siglo XX, Buenos Aires, Ariel, 1999, pp.
368-379.
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través de diversas instituciones, movimientos sociales y estrategias distintas, la memoria serd
un ejercicio persistente de reformulacion del discurso de la dictadura durante la democracia,

gjercicio que aun continda:

La imagen de un enemigo (la “subversién”) andénimo, acechante, sintesis de lo
malvado y antinacional -dice Federico G. Lorenz- construida por la dictadura,
permanecié intacta y poco o nada criticada ya que el tema de las primeras
conmemoraciones democraticas (...) pasé por la denuncia del terrorismo de estado, y
para ello la imagen de las victimas desaparecidas ocupd el primer plano, desplazando
pero no reemplazando a la del “subversivo” (...). Por lo menos durante un quinquenio
la imagen de un pais en guerra contra la subversién no fue cuestionada.””

Progresivamente las organizaciones de derechos humanos politizaron su discurso porque fue
tal vez “inevitable” que buscaran un “sentido positivo” en las acciones y las estrategias de los
militantes que sufrieron el terrorismo de Estado. En forma paulatina, se pide no sélo justicia
al abolir la denominada teoria de “los dos demonios”, sino también, explica Sarlo, un
reconocimiento publico favorable de las acciones y las estrategias de los militantes

. 236
asesinados.

La literatura habia prefigurado durante la dictadura un debate vinculado con la
representacion que, posteriormente, serd esencial en la construccion de un relato acerca del
periodo histérico acontecido.

La ficcion durante los aios de represion se preguntd: ““;Hay en realidad una historia?”
Esta pregunta se reitera en varios textos y pone de manifiesto la duda sobre si era posible
“ordenar discursivamente una realidad cuya ldgica parece secreta. Mejor dicho: cuando las
formas narrativas mismas desconfian del orden de los hechos, ;cémo gobernar esa
desconfianza segunda (...) en un momento de méaxima fragmentaciéon de la experiencia
social?”.*” En un sentido equivalente, desde la poesia se pregunta: “La historia, ;jes un
lengualje?”238

A la narrativa de la época le resultd imposible reordenar discursivamente, en los
términos referenciales anteriores a la dictadura, una realidad que parecia inasible e
“indecible”. Los discursos narrativos de la época pusieron en escena, entonces, dos estrategias

principales: la impugnaciéon de la mimesis como forma tnica de representacién, y la

fragmentacion discursiva en relacion con la subjetividad y los hechos sociales. La ficcion

25 Federico G. Lorenz, “Memorias de aquel veinticuatro”, Todo es Historia N° 404, marzo de 2001,
pp- 14-15 [pp. 6-25]. Véase también Hilda Sdbato, “Historia reciente y memoria colectiva”, Punto de
Vista N° 49, agosto de 1994, pp. 30-34.

236 Beatriz Sarlo, “La retdrica testimonial”, en Tiempo pasado, Buenos Aires, Siglo XXI, 2005.

27 Beatriz Sarlo, “Literatura y politica”, Punto de Vista N° 19, 1983, p. 10.

238 Néstor Perlongher, “Tuyd”, Xul N° 2, septiembre de 1981, p. 26.

117



semantiza el momento histérico y reflexiona sobre el arrasamiento de cualquier actividad
disidente. Las dltimas pédginas de Respiracion artificial resultan un relato sutil y aterrador de
lo que ocurria en el entorno. >*° Ricardo Piglia (1940) narra el “murmullo incesante de las
victimas” y lee los signos de lo que acontece, literalmente: “Usted leyd El proceso, me dice
Tardewski. Kafka supo ver hasta en el detalle mas preciso como se acumulaba el horror”. Con
las palabras que el Estado totalitario engendré para designarse y describirse a si mismo, en ese
desfiladero de vocablos enrarecidos e irrespirables, Piglia regresa a ellos criticamente para
contradecirlos, y denunciarlos, pues del mismo modo como se describe en la novela la
escritura de Kafka, el sujeto de enunciacion procura “oir” y procura estar “atento al murmullo
enfermizo de la historia” que se da, entre otras cosas, mediante el lenguaje. La novela

denuncia los limites de ese lenguaje petrificado, como si estuviera atravesado de alambres.

Sobre aquello de lo que no se puede hablar, lo mejor es callar, decia Wittgenstein.
(Como hablar de lo indecible? Esa es la pregunta que la obra de Kafka trata, una y otra
vez, de contestar. O mejor, digo, su obra es la tinica que de un modo refinado y sutil se
atreve a hablar de lo indecible, de eso que no se puede nombrar. ;Qué dirfamos hoy
que es lo indecible?.

En ese contexto, la novela habilita una lectura oblicua respecto de la represién del
régimen.

Al igual que la ficcion, la poesia se interrogé sobre la circunstancia politica. El poema
“Muda desaparicion”, de Victor Redondo (1953), publicado en abril de 1982, preguntard mas
0 menos en los mismos términos, acerca del contexto y de la imposibilidad de nombrar: “El
lenguaje no se alimenta de si mismo pero, sobre todo, no se alimenta de lo que no puede ser
dicho ;O si? Si, se alimenta de lo que no puede ser dicho. Y de lo que desconoce (lo que
resiste al lenguaje)”. Lo “indecible” se torna el contenido del poema. A su vez, Néstor
Perlongher (1949-1992), en su famoso poema “Cadaveres”, escrito en 1982, removera los
limites de un discurso esterilizado y revelara: “Bajo las matas / En los pajonales / Sobre los
puentes / En los canales / Hay caddveres.”

En el nuevo escenario democratico, que se da a partir de fines de 1983, la produccién
poética empieza a deconstruir las huellas dejadas en un organismo degradado como la lengua

argentina. La nueva poesia de los afios ochenta, en el marco de un escenario intelectual que

2 Las citas corresponden a la edicion: Ricardo Piglia, Respiracion artificial, Buenos Aires, Planeta,
2001.
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tenia un nuevo signo contextual, inscribe una marca que provenia de la experiencia reciente:
una mirada corroida. Asi como en la narrativa, a través del procedimiento de la
fragmentacion, se intentaba recomponer el sentido, la poesia procurard otro tanto. Bajo esta
férmula critica, la nueva poesia de los ochenta arrastra el eco de un horror reciente; por esa
razon es que la poesia que sobrevive a la dictadura ofrece una mirada que, ademds de sufrir el
castigo del entorno, sufri6 la discontinuidad y la fragmentacién, una disgregacion del sentido
que la poesia intentar4 restafiar en el periodo que se iniciaba.**’

Analizar la poesia argentina escrita durante el periodo 1976-1983, y ver de qué manera
la critica lee ese conjunto de textos, es una tarea vasta, que se torna significativa en nuestro
trabajo si podemos atribuir un sentido politico a tales practicas. Es posible analizar como se
organiza la relacién entre la poesia y la politica eludiendo la coartada documental, meramente
ilustrativa, y pensar en cambio sobre algunos textos que posibiliten una reflexion maés
compleja sobre aquel vinculo, a partir de una experiencia historica concreta: la dictadura
argentina. No nos preocupa realizar un relevamiento cuantitativo ni meramente descriptivo,
sino explorar la experiencia de dicha relacién: el modo en que ciertas obras construyen un

sentido frente a un proceso de disgregacién fisica y moral.**!

2.3. Una introduccion al problema: la tradicion politica en la poesia

Las formas emergentes de representacion tienen sus consecuencias en el discurso
poético en relacién con una eventual figuracion de lo politico. Los vinculos entre la poesia y
la politica son antiguos, y no se limitan, desde ya, a un fendmeno del siglo XX, que tiene
sobradas manifestaciones en la produccién de muchos poetas en relacion, por ejemplo, con la
revolucion rusa, o en la produccion de Miguel Herndndez o de César Vallejo referidas a la
guerra civil espafiola, o en la poesia panfletaria del Neruda de Incitacion al nixonicidio y
alabanza de la Revolucion Chilena (1973). Hace mdas de dos mil afios, en La Repiiblica,

Platén ya prescribia normas temaéticas y formales para los poetas, y ademds prevenia respecto

% Cfr. Jorge Monteleone, “Una mirada corroida. Sobre la poesia argentina de los afios ochenta”, en
Roland Spiller (ed.), Culturas del Rio de la Plata (1973-1995). Transgresion e intercambio, Frankfurt
am Main, Vervuert, 1995, pp. 203-215.

! Para una introduccién al corpus de poesia escrita argentina durante la dictadura, aun con omisiones
e interpretaciones polémicas, véase Jorge Santiago Perednik (seleccion y prélogo), Nueva poesia
argentina durante la dictadura (1976-1983), Buenos Aires, Calle Abajo, 1989; también se puede
consultar en un contexto mds amplio: Juano Villafafie (seleccion y prélogo), Poetas. Autores
argentinos de fin de siglo, Buenos Aires, Instituto Movilizador de Fondos Cooperativos, 1995.
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de ellos para que no atentaran contra la armonia del Estado.***

Esta precaucion respecto de los
poetas, en verdad, describe una suerte de deseo por el control del lenguaje en manos del
Estado, un cerrojo sobre aquellas palabras que pueden decirse y sobre aquellas que deben
suprimirse. Traspasar determinado limite supone temores, el de las amenazas de la corrosion,
el de los peligros de la falta de control, el del 4cido que implica nombrar aquello que los
poderes politicos disimulan o esconden. Afirma Hans Magnus Enzensberger: “El
cristianismo, el feudalismo, el absolutismo, el capitalismo, el fascismo y el comunismo han
asimilado, en sus épocas respectivas, las ensefianzas platénicas.”**

La poesia y el poder politico se arrogaron desde sus comienzos un origen divino. Los
dioses, el més alld, lo suprasensible, las musas son la via de inspiracion que traen las palabras
a los poetas, en tanto la perecedera gloria mundana sélo puede ser eternizada por la poesia.
Los gobernantes recurren a ella para que les cante su gloria y para que los redima del olvido.
Los antiguos reyes, los emperadores romanos, los monarcas medievales aducen tener un
fluido comercio con el més all4, y argumentan, entonces, que su autoridad ha sido conferida
por una autoridad superior. Lo trascendente se transfigura en el mundo terrenal del poder. La
gracia divina mueve el destino de los gobernantes por la fluida comunicacién que mantienen
entre si, y también el de los poetas a través de la inspiracion que les proporcionan las musas.
Ese contacto de la poesia y del poder politico con lo divino entrafia una primera relacién
interdependiente. Reciproca, en muchos casos, pero también recelosa respecto de un espacio
deseado, el espacio de lo divino como lugar que confiere autoridad.

Respecto de este vinculo, el género del panegirico pone a la poesia en una relacion
asimétrica, pues cumple el servicio de un elogio respecto de un contemporaneo al que se le
debe alguin tipo de favor. Rubén Dario, uno de los mayores poetas de América, en ocasiones
cometié esta defecciéon, que habla, mds que de un gobernante circunstancial, de las
condiciones de produccién del propio Dario, atribulado por la dependencia que tuvo que
sobrellevar respecto de poderes institucionales y gubernamentales, y desgarrado por el nuevo
escenario mercantil que la modernidad de fines de siglo XIX proponia a los artistas
latinoamericanos. En verdad, el caso de Dario es dramatico -incluso lo tematiza en su cuento
“El rey burgués”-, y sus contradicciones, acaso, suscitan, mds que un juicio condenatorio, la
formulaciéon de una perspectiva que remita a las condiciones de produccién del nuevo

escenario histdrico. Este ejemplo puede ser acompafiado por otros, mds obscenos, abundantes

2 Platén, La Repiiblica, Buenos Aires, Eudeba, 1982.
* Hans Magnus Enzensberger, “Poesia y politica”, en Detalles, Barcelona, Anagrama, 1969, p. 194.
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a lo largo de la historia de la literatura, que hablan de la funcion especifica de los artistas
cortesanos o de los poetas pendientes de las circunstancias del poder politico, al que rinden
pleitesia para seguir desarrollando su tarea. Sin embargo, los gobernantes también necesitaron
de la advocacién de la poesia para transfigurar sus vidas y sus actos a través de la instancia
consagratoria del arte, donde el devenir temporal de sus vidas se ve glorificado por aquella
presencia aurética.

La estructura del mecenazgo no es mas que un poder de control sobre el arte, entre
otras cosas, destinada a que las figuras politicas reciban alabanzas. No obstante, en el interior
de esa estructura, muchas veces los artistas elaboraron estrategias que atentaban contra la
misma figura que en apariencia elogiaban, como es el caso de algunos artistas del barroco.
Esta es, por lo menos, una de las lecturas que se puede hacer de una zona de la obra pictérica
de Veldsquez, percibiendo en ella una sutil ironia respecto del poder politico; de un modo aun
mads evidente, en América Latina podemos ver la pugna de Sor Juana Inés de la Cruz con el
poder eclesidstico.”** Muchas veces el mecenas defiende al artista como un modo de contener
la amenaza a su poder que presupone la critica del arte y la poesia. Sin embargo, el caracter
politico de la poesia es de naturaleza lingiiistica, pues trabaja contra una retérica del consenso
que no deja, por eso mismo, de transmitir una experiencia de lo publico. Alli donde el acuerdo
comunal ancla en el discurso, alli donde se instala un significado cristalizado, el discurso
poético corroe lo que se establece como cierto. Esa corrosion, que puede verificarse en grados
diversos, es el gesto politico mds eficaz de la poesia, lo que podriamos denominar su
intervencion social. La poesia parece pugnar contra una experiencia de acuerdo fijo y amplia,
asi, el sentido de un lenguaje sitiado. La lengua concebida exclusivamente como mero
instrumento de comunicacion se atomiza con la presencia del discurso poético que promueve,
a su modo, una ampliacién del sentido.

Si el concepto de politica implica “participacién en la organizacién social que los
hombres se dan en la historia”,*** los textos poéticos que van a contrapelo de un designio
anterior, los que se niegan a considerar el lenguaje poético sélo como un soporte de un
referente previo, externo al texto, pueden considerarse eminentemente politicos, pues minan
las cristalizaciones de la materia social con que los individuos comercian cotidianamente: la

246
.

materia verba Esto supone resemantizar esa materia que se ve sometida, perpetuamente, al

24 yéanse Octavio Paz, Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas de la fe, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1990; Josefina Ludmer, “Tretas del débil”, en P. Gonzdlez y E. Ortega comps., La sartén
por el mango, Puerto Rico, Huracdn, 1984, pp. 47-54.

** Hans Magnus Enzensberger, “Poesia y politica”, en Detalles, op. cit., p. 212

246 Cfr. Jurij Tinianov, “Sobre la evolucioén literaria”, op. cit., p. 98.
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peligro de la petrificacion. Néstor Perlongher se preguntaba en el poema “Tuyd”: “La historia,
es un lenguaje? / Tiene que ver este lenguaje con el lenguaje de la historia / o con la historia
del lenguaje / en donde balbuceé / tiene que ver con este verso? / lenguas menguadas como
medias / lenguas, luengas, fungosas: / este lenguaje de la historia / cudl historia? / si no se

247 . . L, o, .
77*" La autoconciencia del caracter historico del

tiene por historia la larga historia de la lengua.
signo, lo que Ferdinand de Saussure llamé su cardcter mutable en términos diacrénicos, es el
mayor aporte y la maxima funcién que la poesia puede arrogarse: ampliar el campo del
sentido, cuestionar el sentido impuesto cuando éste se halla a punto de coagularse, o cuando
ya se ha coagulado. La lectura de poemas recuerda que la lengua como un producto social y
como un conjunto de convenciones adoptadas por el cuerpo social para permitir el ejercicio de
la facultad del lenguaje en los individuos, no permanece inalterable.**®

A los ojos del poder politico, “la poesia es andrquica, porque fuera de su misma 6rbita
no le es dado reconocer ningin otro ‘principio’” en el sentido de que se plantea como un
universo saturado de si mismo.**’ Sin embargo, la poesia mantiene una relacion esencial con
el tiempo histdrico, y quizds este vinculo es lo que expresa su naturaleza. La hipodtesis
principal de Enzensberger respecto de la relacion politica de la poesia, sin embargo, no se
circunscribe al presente, sino que se relaciona con su rol anticipatorio. La relacién de la poesia
con el tiempo es ineludible, y en esa relacion el aspecto politico de la poesia se vincula sobre

todo con esa zona del tiempo de la que todavia nada se sabe. Es acerca de ese tiempo futuro

que se pronuncia:

La poesia es transmision de futuro. Frente a lo que tiene vigencia en el presente, evoca
lo que no se ha cumplido ain y que de por si sobreentiende. (...) La poesia siempre es
anticipacion, en forma de duda, de repulsa o de negacion. No quiere decir esto que
hable del futuro, sino que lo hace como si éste fuera posible, como si se pudiera hablar
en libertad entre esclavos, como si no hubiera alienacion o silencios forzados (...). Si
no fuera al propio tiempo lucidez critica, este poder anticipador de la poesia abocaria a
la simple mentira.>

27 Néstor Perlongher, “Tuyd”, Xul N° 2, op. cit., p. 26.

% Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, op. cit. El critico argentino Sergio Cueto se
interroga: “Quizd haya que preguntarse si lo politico de la literatura estd menos en la fuerza propia de
la obra que en esa otra fuerza que se apropia de ella, no deja de apropiarse de ella, y que llamamos la
critica”, en Sergio Cueto, “Notas para una politica de la literatura”, Boletin del Grupo de Estudios de
Teoria Literaria N° 3, septiembre de 1993, p. 4. [pp. 1-10].

** Hans Magnus Enzensberger, “Poesia y politica”, en Detalles, op. cit.

% Hans Magnus Enzensberger, “Poesia y politica”, en Detalles, op. cit., p. 215.
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Un aspecto esencial de la poesia politica, entonces, como sugiere C. M. Bowra, no es
s6lo un cambio de perspectiva respecto de los hechos publicos, sino también “cambios
paralelos en la técnica”. ' Tal vez mejor que hablar de poesia politica, serfa mds preciso
hablar de la relacién politica con la poesia. La poesia resulta politica precisamente porque su
elemento social bésico, el lenguaje, transgrede los limites aceptados respecto del modo en que
es posible enunciar en el presente, y profetiza en su acontecer, en su existencia misma, una
nueva forma del discurso en el ambito de lo publico. La literatura -al ser una préctica
discursiva cuyos vinculos con lo real no son equivalentes a los que sostiene el discurso
politico- puede, en el caso de la poesia, prever un tiempo que amplie o disuelva el sentido
asertivo a partir de una lengua que se salve de la coagulacion. Por ejemplo, una zona de la
poesia argentina escrita durante la dictadura rompi6 con la expresion asertiva y rotunda en un
momento en que se conmovian los sistemas de representacion homogéneos. En el proceso de
reconstruccion de sus bases, la poesia prefiguré acaso una lengua imposible, ilegible incluso,
pues el presente de horror sélo le devolvia signos de opacidad. La poesia neobarroca y
concretista sostenida por la revista Xul aposté a la “ilegibilidad” como un reverso de la
“legibilidad” que proponia el discurso monoldgico del Estado terrorista. En un editorial del

numero 4 se afirmaba:

Los medios masivos, bajo el dominio directo o indirecto del Estado y sirviendo a la
perpetuacién de la autocracia militar, produjeron, si vale la analogia, su traduccién de
la realidad, que sirvié para hacerla ilegible. Paralelamente, con el fin de asegurar que
los mecanismos de esta ilegibilidad no quedaran al descubierto, se procedi6é a impedir
que la traduccién oficial pudiera ser confrontada con otras versiones. Se suprimieron
todas las que fueron discordantes.# Pero la ilegibilidad de un texto, o su supresion, no
son eternas. Ijltimamente, a medida que el discurso triunfalista de los medios se fue
descomponiendo por las contradicciones entre los hechos y sus enunciados, la trampa
de un encubrimiento intencional qued6é al descubierto: el gran sintoma de la
descomposicién de un discurso, como lectura de la realidad, se produce cuando su
mentira se vuelve legible.252

Analizaré este problema en la siguiente seccion.

2.4. Poesia y politica durante la dictadura

B M. Bowra, Poesia y politica, Buenos Aires, Losada, 1969, p. 46.

22 En “Editorial”, Xul N° 4, agosto de 1982, p. 3. La revista Xul, en ese mismo ndmero, publica un
articulo tedrico de Denis Ferraris, “Acerca de la nocién de legibilidad en literatura”, pp. 40-46; versién
del francés de Susana Sirven.
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Uno de los problemas que se presentan es analizar de qué modo la poesia pudo hablar
de la represion politica y del terrorismo de Estado, liquidando las formas de figuracién
mimética en el contexto sociocultural analizado anteriormente. Es decir, bajo qué nuevos
presupuestos estéticos logré nombrar esa experiencia, sin volverse documental o testimonial.
Las formas realistas fuertemente impregnadas por el “mensaje” en el campo de la poesia
aparecen menguadas, dado que la censura como dispositivo pandptico solia ver en ese registro
estético el previsible modo de reconocer el mundo de lo simbdlico, como si éste se agotara en
tal forma de representacion. Asi es que la literatura en general, y la poesia en particular, en
muchos casos eludieron aquel universo lexical y referencial que habria sido evidente para los
mecanismos de control del Estado, como un modo en que podia aludirse a la circunstancia
histérica.

Otro problema es que la poesia elige nuevas formas de figuraciéon cuando la
experiencia fragmentaria de la historia promueve un criterio estético distinto en las formas de
vincularse con lo real. En un articulo dedicado a la narrativa de esos afios, Beatriz Sarlo
sefalaba que “la historia ha sacudido todas las certidumbres que iluminaron con su exaltacion
los afios anteriores: es preciso, entonces, volver a buscar formas de representacion de una

59 253

sociedad que ha padecido un proceso de desagregacion fisica y moral José Luis de Diego,

en un trabajo sobre las formas narrativas del periodo, afiade que

el creciente interés que prestan los escritores a un tipo de escritura que problematiza
las formas de representacion, y que se interroga sobre los limites y los alcances del
lenguaje como instrumento de la representacion no es s6lo, como se ha querido ver, un
efecto de la despolitizacion del campo intelectual, del “repliegue” de un espacio
publico de debate a la soledad del espacio privado, sino que es parte de un proceso
mayor que comienza afios antes de la irrupcién de la dictadura.”*

En el campo de la poesia, esta cuestion también asedia, aunque de un modo maés
complejo al que recorrié un lugar comtin de la critica de poesia dedicada al periodo, que habia
acudido a una reflexion ligera sobre el modo en que los usos metaféricos del lenguaje, en
realidad, aludian a un referente preciso. Sefalaba dicha critica que se evitaba decir las cosas
de manera explicita, como si la referencia se tornara fija e inescrutable por condiciones
histdéricas objetivas; entonces se la designaba de manera sesgada, como si se dijera: esta

imagen poética equivale a esto; esta metafora se traduce de esta manera; esta elision se repone

253 Beatriz Sarlo, “Literatura y politica”, Punto de Vista N° 19, op. cit.
»* José Luis de Diego, ;Quién de nosotros escribird el Facundo? Intelectuales y escritores en
Argentina (1970-1986), op. cit., p. 131.
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con este contenido. Es decir, un simple procedimiento de sustitucién.”® La literatura en sus
procedimientos también es una reflexion sobre sus contenidos, tal como explicara Theodor
Adorno, y en esa eleccién formal hay un modo “contenidista” de vincularse con lo real.”® En
realidad, no seria justo afirmar que la poesia de esos afios evitaba hablar explicitamente s6lo
para evitar la censura. Sino que, sobre todo, eligié enunciar a través de un modo distinto al del
artificio realista, como si a través de una modalidad diferencial pudiera darse cuenta mds
plenamente de las cosas y buscar alternativas de conectarse con la lengua de una manera méas
dindmica. Precisamente por ello la poesia es, en algin sentido, inevitablemente realista. En
palabras de Hermann Broch, todo arte auténtico “es, en definitiva, realista; presenta y
representa la imagen real de su tiempo de la mano de su vocabulario peculiar y especifico”,
aunque no significa que adhiera necesariamente a la escuela estética del realismo; son dos
cosas bien distintas. >’

La censura es un hecho objetivo de la dictadura; no obstante, ciertas formas poéticas
elaboraron un discurso que no dejara de figurar lo real en tanto acontecimiento histérico que
reconoce cudles son los limites impuestos a su enunciacion. Dicho discurso habla, entonces,
imbuido de esa marca de la historia, bajo su condicionamiento fisico, pero con el fin de
objetarlo, con el fin de desmonopolizar la posesiéon de los discursos en manos de un solo
sujeto enunciador: el Estado. Se quiebra asi una forma discursiva que pudiera explicitar “la
desagregacion fisica y moral” y que permite esbozar una cierta coherencia. El discurso
politico tiene numerosas variantes de oposicion, contestacion, resistencia o rebelion. En este
caso, sin embargo, consideramos el discurso politico estatal sujeto a las 16gicas del poder
dominante en un periodo concreto como el de la dictadura. Ciertamente, sus variantes y
modulaciones no permanecen inalterables, sino que son relativas a las circunstancias
histdricas.

En principio, muchos de los textos escritos en la época de la dictadura atentan contra
aquel recurso que liga al texto homogéneamente, pero aun asi persiste una unidad globalizante
0, mejor dicho, los enunciados contribuyen a un propdsito comunicativo en el cual el lector
repone cierta coherencia global en relacién con la experiencia histérica. Lo que ocurre es que
las huellas de la cohesion, es decir, lo que se definiria como la relacién que se establece entre

las partes de un texto fundada en la remision de elementos de una oracién a elementos de

25 Cfr., por ejemplo, Andrés Avellaneda, “Poesia argentina del setenta”, La Danza del Ratén N° 2,
octubre de 1981; Jorge Fondebrider, “Juan Gelman y nuestra poesia”, La Danza del Raton N° 2, op.
cit.; Javier Cofreces, “10 anos de poesia argentina”, Mascaré N° 4, 1985.

2% Theodor Adorno, Teoria estética, op. cit.

27 Hermann Broch, Poesia e investigacion, op. cit., p. 70.
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otras, se resuelve en un discurso que refiere los avatares de la historia de manera fragmentaria,
vacilante e incierta, cuestionando de ese modo los 6rdenes hegemodnicos de discurso. Los
sentidos saturados que el discurso mimético parece armar, se resquebrajan y resultan lugares

ciegos.

La actual poesia -decia Jorge Ricardo Aulicino en el afio 1980- parece desconcertada,
se mueve con energia y libertad sobre un pantano (...). De este modo se revela un
momento especial de la vida nacional en el terreno del lenguaje, donde hay
desconcierto o complejidad, pero no engafio. Lo que se pretende es ver, y desde luego
no se espera “claridad”.”®

El sentido se construye a partir de un nuevo estatuto enunciativo que modela textos cuya
referencia nada explicita respecto del contexto histérico de la dictadura; o bien textos cuyos
sintomas y efectos residuales aparecen referidos de manera dislocada, recurrente, enumerativa
y también inconclusa. En el poema “Sus restos son velados”, Susana Cerdd, mediante un
juego en el plano del significante, transforma el sentido del sintagma ““velar los restos” en una
constatacion, la de una cerril veladura que el texto poético “devela”; un desciframiento del
“resto / para el resto”; la revelacion de un secreto, el descorrimiento de un velo que oculta la

muerte y el horror:

“Sus restos son velados”/ Velados sean los restos / desvelados de / esa yaciente
composicion / rasgada / en el doble sentido / en el procaz sentir / re sentido escuchar /
que abre y abrirfa / cuanto hay / si tanto hubo / y habrd / o abrird / en un cerrar / de
ojos / que pretenden / no parpadear / -Quiero decir: / “los hombres no lloran” / Salvo
cuando / “velan los restos” / o cuando / se devela el resto / para el resto / pero ésos,
ésas / ya saben / que no se trata / de las la’lgrimals.259

Néstor Perlongher escribe respecto de esa vision velada, donde el ver no se corresponde al

decir:

(...) “No le digas que lo viste conmigo porque capaz que se dan cuenta” / O: “No le
vayas a contar que lo vimos porque a ver si se lo toma a pecho” / Acaso: “No te
conviene que lo sepa porque te amputan una teta” / Adn: “Hoy asaltaron a una vaca” /
“Cuando lo veas hacé de cuenta que no te diste cuenta de nada...y listo”.

Su poema ‘“Cadaveres” es un particular ejemplo de denuncia dado que aparecen escenas

fragmentarias de dmbitos y circunstancias variadas en los que, como un latiguillo, se repite un

% Jorge Ricardo [Aulicino], “Balance y perspectivas”, Xul N° 1, op.cit., p. 17 [pp. 11-17].
2% Susana Cerdd, “Sus restos son velados”, Xul N° 4, op. cit., p. 14.
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enunciado que no cede a distraerse de la época: “Hay cadaveres”.*® Como explica George
Steiner refiriéndose a la Carta de Lord Chandos de Hugo von Hofmannsthal (1902) -una
suerte de manifiesto poético moderno en el que se postula, irreductiblemente, el fracaso de las
palabras en el instante de la enunciacion-, el discurso parece llegar a un limite pues no puede
nombrar en los términos retdricos tradicionales aquello que se encuentra mas alld. Ese mds
alld, aquello que resulta insondable, en este caso, refiere una forma del horror: “Toda
declaracién o juicio es literalmente impronunciable y se descompone en la boca de Chandos
como ‘hongos podridos’. Incluso el simple hecho de oir los banales balbuceos de los demas se
le hace insoportalble”.261 Esta declaracion que se refiere a los limites del lenguaje puede
utilizarse como indicio interpretativo para referir una enunciaciéon poética donde dichos
limites estdn dados por el contexto discursivo de una situacién histérica particular -como
antes referimos: las representaciones sociales del terrorismo de Estado en el campo simbdlico.

En La luz en la ventana, de Irene Gruss, se proyecta la pesadilla de la época sin hacer
uso de la acusacion explicita, sino mediante una denuncia velada. Como escribi6 en un breve
poema, el sujeto poético lanza un grito de horror, “un aullido / delicado” que aleja su voz de
toda estridencia.’®* Sandro Barrella, al analizar el libro mencionado, sefiala que “no es posible
soslayar lo ominoso del tiempo histérico en que fue escrito”, aun cuando los poemas
discurren “acerca de avatares intimos. O justamente por ello. La casa es a un tiempo refugio y
lugar de encierro; el cuadrado de la ventana aparece como el limite que divide el mundo
interior del exterior; la metafora de la luz se extiende en claroscuro més all4 del espacio de la

claridad, como recordando el verso de Paul Celan al decir ‘verdad habla quien sombras

20 E] poema “Cadéveres”, escrito en el contexto de la dictadura, se habia publicado en Revista de
(poesia) N° 0, abril de 1984, pp. 11-13. Se incluyé en el libro Alambres, op. cit. Sobre su fecha de
escritura, véanse las referencias de Maria Alejandra Minelli, que sefiala que fue elaborado en 1981
(“Cortado al bies, un borde de brocato”, Cuadernos del Sur N° 34, Bahia Blanca, Departamento de
Humanidades, Universidad Nacional del Sur, 2004, pp. 51-70), y de Fernando Molle, que sefala que
fue escrito en el afio 1982 (“Néstor Perlongher, militante de la intensidad”, N N° 68, Revista de
Cultura de Clarin, 15/1/2005, pp. 18-19). En un reportaje a Perlongher, éste aclara, aunque de modo
impreciso: “(...) en el caso de ‘Caddveres’, yo estuve en Argentina en un momento en que estaban
apareciendo los caddveres y estaba horrible todo... creo que era a final del 82, una cosa asi, que era un
momento muy feo. Y yo me volvi a Brasil en 6mnibus, y durante el viaje empezd a aparecer ese
poema, y después, una vez que llegué a Brasil, en mi casa, vi una especie de inspiracion de la que
surgi6 el poema completo. Tengo el original y hay pocos cambios. Entonces, yo dirfa que me dejé
llevar, inclusive por un poema que es un poco diferente de otros que yo estaba escribiendo en ese
momento”, en ‘“Perlongher: el barroco cuerpo a tierra” (reportaje de Daniel Freidemberg y Daniel
Samoilovich), Diario de Poesia N° 22, otofio de 1992, pp. 31-32.

261 George Steiner, Gramadticas de la creacion, Madrid, Siruela, 2001, p. 273. Cfr. cita de Hugo von
Hofmannsthal: “sucedia que las palabras abstractas a las cuales, sin embargo, ha de recurrir la lengua a
fin de poder formular el més intrascendente juicio valorativo, literalmente se me pulverizaban en la
boca, como si fueran hongos podridos”, en La carta de Lord Chandos, op. cit., p. 14.

262 Trene Gruss, “Anti arte poética”, en Suplemento Cultura y Nacién, Clarin, 27/4/1989, p. 8.

127



habla’”.®* Entre este libro publicado en 1982, el primero de la autora, y su segundo libro, EI

264
En

mundo incompleto (1987), se verifica una continuidad pero con algunas diferencias.
algunos textos se tiende “un puente entre la experiencia intima y la escena publica”, pero en el
poema ‘“Mientras tanto” del segundo libro se percibe en el estallido de las burbujas aquello
“que en el libro anterior habia quedado enmudecido”:** “Yo estuve lavando ropa / mientras
mucha gente / desapareci6 / no porque si / se escondié / sufrié / hubo golpes / y / ahora no
estdn / no porque si / y mientras pasaban / sirenas y disparos, ruido seco / yo estuve lavando
ropa, / acunando, / cantaba, / y la persiana a oscuras”.”®® En una escena comparable en la que
el mundo interior y el mundo exterior aparecen escindidos, Juan Manuel Inchauspe hace una
fantasmagdrica alusion al temor percibido ahora desde la experiencia de la paternidad. En el
poema “Epoca”, publicado en 1985 en el libro Trabajo nocturno, escribe: “Un prolongado
ulular me desperté durante la noche. / Tuve una visién fugaz de luces rojas y amarillas,
intermitentes. / Con los ojos recién abiertos en la oscuridad / escuché el sonido giratorio por
las calles desiertas. / Instintivamente estiré mi mano por entre las varillas / y palpé el cuerpo
de mi pequefio hijo: / suave, célido, / pacificado como un animalito. / El no sabe nada de
estas cosas. / No sabe nada del suefio cortado / en la fria madrugada. / No tiene nunca
tampoco porqué saber / como brotan del suefo estas visiones; / como giran, intermitentes, en
la memoria, / y flotan con sus ojos de vidrio alrededor del corazén”. >’

Por otro lado, si pensamos en aquella poesia cominmente llamada ‘“comprometida”,
como la de parte de la produccién de Francisco Urondo (autor que corresponde a otra
generacion y al que no se considera en general en la reflexion sobre el periodo al que nos
referimos, pero al que mencionamos porque deja registrado discursivamente “las masacres”
de la represion estatal), por ejemplo en Poemas postumos (1970-72), o los escritos en plena

etapa de represion, publicados en la revista Crisis y recogidos algunos de ellos en los textos

poéticos denominados Cuentos de batalla (1973-1976), la poesia escrita posteriormente

263 Sandro Barrella, “Reflexién del mundo” (reseia bibliogréifica sobre: Irene Gruss, La mitad de la
verdad), ADN Cultura, La Nacion, 12/7/2008, p. 16.

%% Irene Gruss, El mundo incompleto, Buenos Aires, Libros de Tierra Firme, 1987.

265 Sandro Barrella, “Reflexién del mundo”, ADN Cultura, op. cit.

266 Jrene Gruss, El mundo incompleto, op. cit., p. 17.

7 Juan Manuel Inchauspe, Trabajo nocturno, Santa Fe, Universidad Nacional del Litoral, 1985.
Citamos el poema “Epoca” de Juan Manuel Inchauspe, Poesia completa, Santa Fe, Universidad
Nacional del Litoral, 1994, p. 117. En el “Prélogo”, la poeta Estela Figueroa afirma que los poemas de
Juan Manuel Inchauspe “no contienen referencias al tiempo en que le tocé vivir (excepto los poemas
‘Epoca’ y ‘Los tuyos’, donde hay una clara alusién a la dictadura y a nuestros desaparecidos)”.
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durante la dictadura no volvié a referirse en esos términos.”®® El caso de Urondo resulta
interesante porque sugiere que la actividad de la escritura serd trocada por la muerte y porque
su poesia anuncia paulatinamente la muerte del sujeto lirico en el proceso histérico de esos
afios. A diferencia de Alejandra Pizarnik®®® -compafiera de generacién-, fallecida en 1972, que
va escribiendo su muerte de un modo intimo, una muerte que le concierne a ella y se torna
ajena a un proceso colectivo, la de Urondo apela al espacio publico de una historia sangrienta
donde inmolar su cuerpo (‘“‘Aqui habrd batalla como en los campos / de Cérdoba”; “Estoy con
pocos amigos y los que hay / suelen estar lejos y me ha quedado / un regusto que tengo al
alcance de la mano / como un arma de fuego. La usaré para nobles / empresas: derrotar al
enemigo -salud / y suerte-, hablar humildemente / de estas posibilidades amenazantes™).
Como el caso paradigmético de José Marti en el dmbito de la literatura latinoamericana,
donde profetizaba su propia inmolacién en favor de su patria,”’° Franciso Urondo hace
publica esa profecia y vincula su historia personal con la historia colectiva: “Ya no soy / de
aqui; apenas me siento una memoria / de paso. Mi confianza se apoya en el profundo
desprecio / por este mundo desgraciado. Le daré / la vida para que nada siga como estd.” Esta
figuracion poética de un sujeto participe de la historia, representindose actor de su
desenvolvimiento central, que narra de modo homogéneo y coherente su lugar en ella, no se
repetird en la poesia argentina inmediatamente posterior, y puede leerse como un programa
estético trunco dejado por Urondo que la critica ulterior, en alguna medida, reivindicard y, en
consecuencia, objetard a la poesia escrita en los afos de la dictadura no haberlo llevado a
cabo. Sin embargo, la poesia escrita durante ese periodo forjard otras estrategias discursivas.
Por ejemplo, en el poema “Muda desaparicion”, de Victor Redondo, a pesar de que no
aparecen sustituciones ni eufemismos, y hay referencias claras a la desaparicién de personas
cometidas por los militares, la estrategia de discurso no confia en plenitud de la capacidad

referencial del lenguaje. El objeto al que una expresion se refiere (o designa) es su referencia;

28 Algunos poemas de Poemas pdstumos y Cuentos de batalla fueron publicados en Francisco
Urondo, Poemas de batalla (Antologia poética), Buenos Aires, Seix Barral, 1998, pp. 141-167.
También se puede consultar este grupo de poemas en una edicién mas reciente: Francisco Urondo,
Obra poética, op. cit. (cuidado de la edicién y prélogo: Susana Cella).

269 yéase Delfina Muschietti, “Alejandra Pizarnik: la nifia asesinada”, en Filologia, ano XXIV, 1-2,
1989, pp. 231-241.

0 Cfr. ademds de poemas, crénicas y cartas de Marti que aluden a este tema, el “Diario de Cabo
Haitiano a Dos Rios”, que parece profetizar su propio epitafio, en José Marti, El presidio politico en
Cuba. Ultimo diario y otros textos (Edicién y estudio preliminar de Celina Manzoni), Buenos Aires,
Biblos, 1995, pp. 103-136. Afirma Octavio Paz, aludiendo al poema “Dos patrias”, que la muerte del
yo lirico en la obra poética de José Marti aparece como “un necesario y, en cierto modo, deseado
sacrificio.” (Los hijos del limo, op. cit., p. 141).
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. . . . . 271
la peculiar manera de referirse a €l es su sentido, segin Gottlob Frege.”"" De hecho, el
lenguaje ha sido afectado de un modo rotundo, lo que lo torna menos asertivo, y, en cambio,
lo vuelve aproximativo e interrogativo sobre su propia funcién en ese contexto y sobre su

capacidad comunicativa:

Hoy estamos de luto por cien muertos sin caddveres.

Hoy estamos velando algo similar a una foto, al menos tan rectangular como
una foto, al menos de un papel muy parecido al papel de una foto, conociendo un
rostro -al menos bastante parecido a un rostro. Estamos velando un rostro que partié
de una foto al encuentro de su caddver. Algo similar a una foto de algo que se
supone a esta altura ha de formar parte de la tierra, o de la arena, o del Rio de la
Plata, o del Salado, o de la laguna de Chascomdtis, o del cemento, o de la cal viva:
sin embargo sigue siendo (o comenzé siendo) una foto que de alguna manera nos
estd llamando (nos llama con una voz muy parecida al sonido de un fésforo al
prenderse en la oscuridad de la memoria de un rostro que nunca conocimos sino
como ausencia de cadaver).

(Es una subversion planteado al margen de su necesidad?

Se vieron muertos volando sobre el rio.

Este poema propone una lectura del entorno en la que todo se vela y desaparece, y se
pregunta sobre la situacion de enunciacién en el contexto de la censura de un modo muy

preciso:

El lenguaje no se alimenta de si mismo pero, sobre todo, no se alimenta de lo que no
puede ser dicho. ;O si? Si, se alimenta de lo que no puede ser dicho. Y de lo que
desconoce (lo que resiste al lenguaje). (...) Hay que hablar para saber de qué se quiere
hablar. (...) Si reposa sobre la memoria, o sobre los deseos no cumplidos, el lenguaje
es, o deberia ser (0 lo serd de todos modos, incluso imperfectamente) la culminacion
de un imposible.272

El lenguaje poético construye un imaginario referencial y le otorga significacion al
contexto histdrico, incluso en aquellas zonas veladas, sobre las que suspende el sentido del
poder oficial, promoviendo un discurso que permite hablar de lo que no puede ser dicho y de
lo que desconoce. Cierta poesia escrita durante la dictadura no designé las cosas bajo una
prescripcion previa; se retrajo de mandatos discursivos respecto de como mencionar lo real y

convirtio la lengua en un lugar de incesante reformulacion.

2.5. Las revistas de poesia y la formacion del discurso critico

! Gottlob Frege, Estudios sobre semdntica, Barcelona, Folio, 1999.
272 Victor Redondo, “Muda desaparicioén”, Ultimo Reino N° 8/9, abril/sept,iembre de 1982, pp. 3-5. Se
publicé en el libro Circe, cuaderno de trabajo 1979-1984, Buenos Aires, Ultimo Reino, 1985.
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Si las referencias a la censura y al campo retérico del discurso estatal posibilitan una
reflexion politica sobre la lengua poética en la esfera publica, elaborar un mapa que resuma
un conjunto de lineas poéticas en los ochenta, en el que se integran también un grupo de
revistas y de editoriales que comenzaron a configurarse durante la dictadura, permitird
analizar de qué modo circulé el discurso critico en ese contexto. Para referirse a la
elaboracién de un discurso critico sobre la poesia que haya sido enunciado desde las revistas,
es necesario describir primeramente la formacién de un campo poético especifico. Ultimo
Reino, Xul y La Danza del Raton son las publicaciones de poesia de circulacién mds intensa
hacia fines de la dictadura. Durante ese periodo, se fueron configurando al movimiento
neorromdntico, cuya expresién editorial fue Ultimo Reino, las tendencias concretista y
neobarroca, que tuvieron cabida en la revista Xul, y una linea referencial que presupone, en
alguna medida, la objetivista de los afios ochenta, cuyas primeras expresiones se pueden
verificar en algunos textos de la antologia Lugar comiin (1981) y en la revista La Danza del
Raton en tanto los intereses de esta publicacion estuvieron ligados, en parte, a una poesia
exteriorista, coloquialista, narrativizada, mas ligada a los datos inmediatos de la conciencia, a
lo objetivo y lo palpable.””* En otro clima politico y social, hacia 1986 aparece en el campo
intelectual una revista decisiva desde el punto de vista estético y critico en el dmbito de la
poesia argentina, cuya poética es de corte objetivista: Diario de Poesia.

La conformacién de las tendencias neorromdntica, concretista y neobarroca durante la
dictadura se apartaron claramente de una zona importante de la produccion sesentista y de los
primeros setenta, que privilegiaba ante todo un lenguaje coloquialista, una fuerte impronta del
discurso del tango y una apertura hacia lo social y la experiencia de lo cotidiano. Si bien no es
posible hablar de continuidad, se puede afirmar que aquellos que se hacen cargo de esta
herencia, que podemos calificar, en términos amplios, como realista, para reformularla bajo
distintas inflexiones, son algunos de los autores que se agruparon en torno a la antologia

. . . . . o . 274
Lugar comiin, la revista La Danza del Raton y, posteriormente, la revista Diario de Poesia.

*73 Cfr. Jorge Monteleone, “Poesia argentina: del horror mudo al relato social”, La Estafeta del Viento
N° 2, Madrid, otofio/invierno, 2002.

** Se pueden consultar algunos estudios panoramicos del periodo: Raiil Antelo y Delfina Muschietti,
“Poesfa argentina del siglo XX”, en Trinidad Barreras (ed.), Historia de la literatura argentina,
Madrid, Cétedra, 2008; Edgardo Dobry, “Del objetivismo al neobarroco”, Cuadernos
Hispanoamericanos N° 588, op. cit., pp. 45-58; ampliado con el titulo “Poesia argentina actual: del
neo-barroco al objetivismo (y mds alld)”, en pagina web.bazaramericano.com, op. cit., y en Jorge
Fondebrider (ed.), Tres décadas de poesia argentina. 1976-2006, op. cit.; Daniel Link, “La noche
postmoderna. Aproximacion a la poesia de los afios ochenta”, Filologia, Ano XXIII, 1, 1988, pp. 195-
208; Daniel Freidemberg, “Poesia argentina de los afios 70 y 80. La palabra a prueba”, Cuadernos
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Raidl Antelo y Delfina Muschietti explican que desde la tensién “entre experimentacion y
realismo (...) puede pensarse uno de los puntos de partida de los llamados ‘poetas objetivos’
de los 80, y su descendencia, la poesia chabona, ya en el periodo de entresiglos”.*”

La necesidad en el dambito critico de repensar la poesia en la época de la dictadura
conformé una considerable produccién que articulé su reflexion sobre la manera en que el
régimen como sistema represivo impregné a la lengua argentina, y sobre la manera en que la
poesia reacciond o resistio ese embate. Con las palabras que esterilizé la voz del Estado
terrorista como voz central a partir de la implantacién de la censura, la poesia se formalizé
como una voz otra, que tuvo diversos caminos. Las palabras, los sintagmas y los enunciados
cercenados por la vigilancia se concibieron como “restos” con los que, finalmente, se podia
organizar discursivamente un sentido. Ese conjunto heterogéneo de palabras, sintagmas y
enunciados quedé como el rumor de una época que calcifico el lenguaje de intercambio e
instal6é una cultura del miedo. El conjunto de enunciados que reproduce el historiador Luis
Alberto Romero, en el capitulo “El Proceso, 1976-1983”, de Breve historia contempordnea
de la Argentina, incorpora en su exposicién un conjunto de palabras que indicializa una época
de la Argentina. La nomenclatura utilizada da cuenta en términos criticos, simultineamente,
del clima represivo y del caos econdmico. Reproducir algunas palabras, sintagmas y
enunciados alli mencionados, como ‘“desaparecido”, “chupadero”, “subversion apdtrida”,
“picana”, “submarino”, por un lado, y “tablita”, “plata dulce”, “bicicleta financiera”, por el
otro, es dar cuenta de la circunstancia histérica y de la atmdsfera discursiva como un
continuum que figura un momento opresivo y descubre un sistema léxico degradado a partir
de su carécter eufemistico.”’® Un episodio concreto obra como figura metonimica del paisaje
politico y cultural de la época. Ricardo Piglia cuenta que luego de un viaje al exterior, al
regresar a Buenos Aires, encuentra que en el sistema de sefializacion de la ciudad los militares
habian puesto en las paradas de colectivos unos carteles que decian “Zona de detencién”. En
dicho enunciado se condensa un uso estatal de la lengua que revela de modo literal que

. . 277 .. .
Buenos Aires era una ciudad ocupada.””’ En ese escenario intelectual, se fundaron las revistas

Hispanoamericanos N° 517-519, julio-septiembre de 1993; Juano Villafafie, “Prélogo” a Poetas.
Autores argentinos de fin de siglo, op. cit; Susana Zanetti, “‘Brechas en el muro’. Exilio interior y
censura. La poesia en Buenos Aires de la dictadura a la democracia”, en Karl Kohut y Andrea Pagni
(eds.), Literatura argentina hoy. De la dictadura a la democracia, op. cit., pp. 275-286; Jorge
Monteleone, “Poesia argentina: del horror mudo al relato social”, La Estafeta del Viento N° 2, op. cit..
5 Radl Antelo y Delfina Muschietti, “Poesia argentina del siglo XX”, en Trinidad Barreras (ed.),
Historia de la literatura argentina, op. cit.

?76 Luis Alberto Romero, Breve historia contempordnea de la Argentina, op. cit.

*7 yéase Ricardo Piglia, “Ficcién y politica en la literatura argentina”, en Karl Kohut y Andrea Pagni
(eds.), Literatura argentina hoy. De la dictadura a la democracia, op. cit., pp. 97-103.
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Ultimo Reino, en 1979, Xul, en 1980 y La Danza del Raton, en 1981, y se conformo
trabajosamente lo que podemos llamar el campo poético, diverso en sus propuestas estéticas.
Durante la dictadura, en el dmbito de la poesia, se construye un espacio que inaugura
nuevas lineas estéticas, que ya se estaban delineando en los inicios de los afios setenta, y que
se cristalizan, efectivamente, en este periodo. La formacién de un dmbito poético no implica
necesariamente una disidencia explicita en términos orgdnicos (aunque se observan discursos
disidentes explicitos en este sentido en la revista La Danza del Ratén, cuyo nombre alude al
juego de los pequefios delante de los poderosos).”’® Pero las revistas, sin duda, tampoco
participaron de las proyecciones deseadas del poder politico y, en este sentido, construyeron
un discurso de alteridad. Los discursos de las revistas de poesia (como discursos marginales y
de circulacién restringida), al no estar previstos por los mecanismos represivos del Estado, se
situaban en el ambito de lo “difuso”, y por eso mismo de la “sospecha”, que los tornaban
indomitos, dificiles de aprehender y ubicar en las categorias previas de la censura.”” En
verdad, no eran discursos que explicitaban una militancia contestataria, pero tampoco se
inscribian en una retérica de la reverencia y la docilidad, si se entiende por esto discursos
funcionales al Estado represivo. En todo caso, construian un espacio desligado de los
discursos culturales del poder, un programa alternativo a los discursos de servidumbre. En ese
contexto, el espacio de la poesia se volvié un dmbito resistente a pesar de la divergencia en el
interior de ese campo. El poeta Fernando Kofman definié las revistas de poesia que se crearon
durante la dictadura como “breves ilusiones en un paisaje en ruinas”.”**Acaso mds que hablar
de “ilusiones”, podriamos hablar de una l6gica sesgada, pero real, que se proponia como un
discurso a contracorriente del “paisaje” de la época. Para los escritores, los intelectuales y los
jovenes artistas, las revistas eran la posibilidad de recrear un campo colectivo de discusion, de
enfrentar las inquietudes intelectuales de la época, y de sefalar que una tradicién cultural no
estaba muerta. Carlos Brocato, cofundador y codirector de las Ediciones La Rosa Blindada,

denomind este género de revistas “la resistencia molecular”, y hablé de un intento de

8 Cfr. José M. Otero, 30 aiios de revistas literarias argentinas (1960-1989). Introduccion a su
estudio, op. cit., p. 157.

" Afirma Victor Redondo: “(...) la revista [Ultimo Reino] no tenia la propuesta de ser masiva. Era
poco probable que pudiera llegar a tener problemas con la censura, ya que era una revista de
circulacién semiclandestina, en tres o cuatro librerias y entre los poetas”, en “Victor Redondo, el
ultimo rey de la poesia argentina”, entrevista en El Perseguidor N° 7, primavera/verano 1999/2000, p.
65 [pp. 60-65] (Entrevista de Marcelo Colombini, Sergio Mercado y Diego Viniarsky).

20 Fernando Kofman, “La poesia en nuestro periodo de terror”, en Satura N° 6, julio de 1984, p. 2

[pp. 1-3].
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reconstituir espacios del tejido cultural fragmentado.”' La experiencia de la dictadura result6
una contrasefia en la configuraciéon de sus poéticas. Cada una de ellas fue, a su modo, una
respuesta a la circunstancia histérica. Como observé Monteleone, el neorromanticismo
respondié con la exaltacion del “dltimo confin de la Belleza”, y si hablamos de resistencia,
ésta parecid instalarse en la experiencia poética entendida en términos de experiencia
epifdnica como espacio preservado frente a la experiencia de la disgregacion. El neobarroco y
el concretismo convirtieron la “ilegibilidad” en una forma de reorganizar el sentido de una
lengua estatal clausurada. El testimonio vital de La Danza del Raton propuso desde la
vindicacién de la poesia narrativa y del coloquialismo cierta apuesta a la referencia contextual

282 . .y
La articulacion de

y a la necesidad de salir dialégicamente de un universo claustrofébico.
un discurso de critica de poesia en esa atmdsfera cultural se volvié practicamente imposible,
salvo las eventuales resefias de los suplementos literarios de los diarios tradicionales. Sin
embargo, la aparicion de estas revistas va configurando, con diferentes extensiones y
modulaciones, discursos criticos para la poesia desde otro dmbito. Este dato es relevante
porque permitid, por primera vez en esos afos, dotar, en forma de argumentacion, de cierta
coherencia discursiva a las multiples sensibilidades estéticas y las diversas preocupaciones
poéticas en términos programéticos, criticos y tedricos, y es, ademds, la condiciéon de
posibilidad de la produccién de un discurso critico que emerge de los propios poetas,
apartandose de este modo del discurso del periodismo cultural tradicional y masivo. Ya en el
“Editorial” del nimero 2 de la revista Xul se indicaba que “en poesia la critica argentina esta
en manos de los poetals”.283 Sordamente, en esos aflos, como hemos sefialado anteriormente,
se va configurando también una zona que se niega a encasillarse, la poesia escrita por
mujeres, que no constituye estrictamente una poética, al menos no en forma paralela y
simétrica a las otras. Diseminada en ubicaciones sesgadas, la produccién de las poetas mas
bien presiona “desde fuera de las estéticas” sefialadas, o en el interior de ellas “sin un lugar
central o privilegiado”, con una especificidad que puede nutrirse de esas estéticas pero que, a
la vez, las trasciende, pues preservaron una suerte de resto enunciativo que es reacio a una
décil asimilacion. Esa ubicacion “oscilante”, dentro y fuera de ese sistema de poéticas
mencionadas, les da a las autoras una identidad extrafia, como si fueran “extranjeras” dentro

de una cultura literaria empefada en trazar un sistema de poéticas debidamente clasificadas

21 Marcos Mayer, “La cultura que resistia a la dictadura”, en N N° 38, 19/6/04, p. 19. Entrevista a
Carlos Brocato).

282 Jorge Monteleone, “Poesia argentina: del horror mudo al relato social”, La Estafeta del Viento N° 2,
op. cit.

283 “Editorial”, Xul N° 2, op. cit., p. 4.
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(por ejemplo las obras de Diana Bellessi (1946), Tamara Kamenszain (1947), Susana Cerd4
(1948), Maria del Carmen Colombo (1950), Irene Gruss (1950), Liliana Ponce (1950), Mirta
Rosenberg (1951), Liliana Lukin (1951), Maria Negroni (1951), Alicia Genovese (1953),
Susana Villalba (1956), entre otras.)284

La recreacion de lazos, de vasos comunicantes en el campo intelectual, se va
elaborando de modo tenue a través de progresivas intervenciones en el dmbito de la poesia.
Los diferentes grupos presentan rasgos en comun a pesar de sus diferencias claras en el plano
estético. En principio, crearon sus propios o6rganos de expresion y de difusién, y se
diferenciaron de los medios de comunicacion tradicionales. Esta empresa fue, en general,
exitosa, “si se tiene en cuenta que a las dificultades de mercado propias de la poesia, se
afadian las especificas de la industria editorial argentina, en franca decadencia, que debid
encarar su pervivencia en medio de la censura” y de un “publico lector empobrecido en

. L5085
nimero y en poder adquisitivo.” 8

Dos rasgos mds vinculan en ese contexto a las revistas
Ultimo Reino, Xul y La Danza del Ratén: la difusién de poetas latinoamericanos y la
independencia de los poetas de estas revistas de otras actividades y géneros literarios que no
hubieran sido estrictamente los de la poesia.”®® Esta tdltima perspectiva, de cardcter
socioldgica, que unifica, en algin punto, las revistas de poesia, permite verificar otras
expresiones poéticas y otras manifestaciones en el terreno editorial que configuraron un
espacio para la poesia.

En el particular contexto de la dictadura, las revistas culturales conformaron, como

senald Roxana Patifio, una expresion de resistencia. Se trata de

un conjunto de publicaciones que podriamos sumariamente llamar de “resistencia” o
disidencia a la dictadura. Las vincula esta comun postura frente al contexto de censura
y opresion cultural: Punto de Vista, Nova Arte (1978-1980), Ulises (1978), Brecha
(s/f), Crear (1980-1984), El Ornitorrinco (1977-1987) -la revista que completa la zaga

*8 Alicia Genovese, “Aspiraciones y suspiros”, El Cronista Cultural, El Cronista, 12/4/1993, pp. 1-2.
*%5 Susana Zanetti, “‘Brechas del muro’. Exilio interior y censura. La poesia en Buenos Aires de la
dictadura a la democracia”, en Karl Kohut/Andrea Pagni (eds.), Literatura argentina hoy. De la
dictadura a la democracia, op. cit., p. 277. Sobre el tema de la edicién durante la dictadura, véase:
José Luis de Diego, “1976-1989. Dictadura y democracia: la crisis de la industria editorial”, en José
Luis de Diego (dir.), Editores y politicas editoriales en Argentina, 1880-2000, op. cit.

%6 Las revistas muestran un especial interés por la difusién de la poesia argentina y latinoamericana.
Ultimo Reino dedica secciones especiales a Jaime Sdenz, Rosamel del Valle, Alvaro Mutis, Pablo de
Rokha, Rosario Castellanos, Jorge Carlos Becerra, Jacobo Fijman, Vicente Huidobro, entre otros. La
Danza del Raton difunde la obra de Gonzalo Rojas, Martin Adé4n, José Emilio Pacheco, Juan Gelman,
César Ferndndez Moreno, José Antonio Vasco, entre otros. La revista Xul promovid, ademds de poesia
argentina contemporanea, la obra de Oliverio Girondo, y difundié notoriamente la poesia concreta
brasilefia.
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de publicaciones dirigidas desde la estética del compromiso por el escritor Abelardo
Castillo-, y dos revistas de poesia: Xul y Ultimo Reino. Muchas de estas publicaciones
cumplieron con su rol de generar un entramado alternativo de la cultura censurada por
el régimen, pero no sobrevivieron a este gesto.287

A las denominadas revistas subterraneas (undergrounds), revistas de poesia y de
literatura, dispersas, editadas de modo casi artesanal, de escasa tirada, promovidas por autores
muy jovenes, y que tuvieron relevancia en el sentido de que canalizaron expresiones
obturadas en los medios oficiales, se sumaron expresiones de mayor presencia visible.
Algunos de los poetas més importantes de los sesenta, como Juan Gelman y Juana Bignozzi,
se habian exiliado, y parte de las producciones de los poetas que empiezan a escribir en los
setenta tienen aquella impronta. A su vez, en los comienzos de los afios setenta aparecen
algunos talleres de poesia, como “El Sonido y la Furia”, coordinado por el poeta Mario
Morales, que dard origen a una tendencia lirica muy definida. Hacia 1972 se habia
conformado el grupo “Nosferatu”, que se expresa en la revista del mismo nombre, y que
continuard, luego, durante los afos de la dictadura, con la revista Ultimo Reino. Esta
publicacién conformara una editorial de poesia de relevancia, con ediciones cuidadas, que
promovieron un espacio de intercambio poético. En los ochenta, José Luis Mangieri, el editor
de la revista y la editorial La Rosa Blindada en la década del sesenta, reaparece con Libros de
Tierra Firme, una editorial en la que se publicaron gran parte de los mejores libros de poesia
del periodo.288 También es significativo el aporte de El Lagrimal Trifurca (1968-1976), cuyas
ediciones de libros de poesia a través de la coleccion El Buho Encantado son promovidas
desde la provincia de Santa Fe por el poeta Francisco Gandolfo luego del golpe militar.”*
Otra actividad de promocién poética se da a través de las lecturas publicas (los “recitales”),
que fueron conformando una zona de reunién y de intercambio entre los poetas. En este
sentido, entre 1978 y 1979, el grupo “Onofrio de Poesia Descarnada” dio recitales y fue el
puntapié de otros ciclos de poesia, como los de “La Peluqueria”, “Los Altos de San Telmo” y
“Arte Plural”, organizado este ultimo, ya en 1983, por CECI (Centro de Cultura

Independiente), y que restablecida la democracia tiene una vitalidad notoria, por ejemplo en el

*7 Roxana Patifio, “Revistas literarias y culturales argentinas de los 80: usinas para pensar una época”,
Insula N° 715-716, julio-septiembre de 2006.

8 Véase, sobre la revista y la editorial de los sesenta, Néstor Kohan (compilacién y estudio
introductorio), La Rosa Blindada. Una pasion de los "60, Buenos Aires, Ediciones La Rosa Blindada,
1999.

* La revista El Lagrimal Trifurca aparecié catorce veces entre 1968 y 1976. Tuvo un lapso entre
fines de 1970 y 1973 en que no se publicé. La editorial comenzé en el afio 1968 y se extendi varios
afios, incluso avanzada la democracia, cuando publicé, por ejemplo, los libros de un poeta relevante
para el objetivismo en la Argentina, como es Rafael Bielsa, en los albores de los afios noventa.
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ciclo de poesia promovido por Diana Bellessi en el Centro Cultural San Martin de la ciudad
de Buenos Aires entre los anos 1984 y 1986, en el que participaron las mds diversas
tendencias y promociones de Buenos Aires y del resto del pais.””® Podemma (N° 1, 1979) y
Signo Ascendente, cuyo ultimo nimero 2-3 es del afo 1982, fueron revistas de orientacion
surrealista. Oliverio, que fue una publicaciéon que no se postuldé como revista segun sus
directores, estuvo un afio en circulacion desde diciembre de 1979 y estaba conformada por
unas paginas fotocopiadas y unas pocas decenas de ejemplares; su poética era cercana a cierto
realismo sesentista, tenia cierta “coloracién portefia” y un “cierto parentesco con el tango”.*’!
El grupo “Onofrio”, que edita un libro colectivo con ese nombre (Onofrio, Buenos Aires,
edicidon de los autores, 1979), sera un antecedente de la revista La Danza del Ratén.®* La
revista Arte Nova, con una trayectoria de seis nimeros desde 1978 hasta 1981, dirigida por
Enrique Zittara, se interrogaba sobre el vinculo de la poesia con la realidad. En el primer
nimero, su director explicaba la preocupacién de la publicacién centrada en “la relacion del
arte con la vida”. Y agregaba: “Descartamos el hecho estético como una realidad en si misma
(...). Partimos de concebir a la estética como integrante de un sistema de estructuras de
diferente valor en su relacion dltima, que abarca toda la realidad.” Més adelante afirmaba: “no
aceptamos ni una concepcién metafisica ni una concepcion sociologista del arte (...). En este
sentido reconocemos la expresion de un licido pensador italiano de este siglo: ‘(...) Lo que se
excluye es que una obra sea bella por su contenido, y no por la forma en que se funde e
identifica el contenido.” Se trata, en definitiva, de partir de una actitud totalizadora”. La
revista Ulises (cuyo nombre homenajeaba a la vanguardia, tanto por la novela de Joyce como
por el de la famosa revista mexicana de Novo y Villaurrutia) fue dirigida por Horacio Tarcus
y Gabriel Martin Vega. Se ocupé reiteradamente de problemas estéticos, con argumentos
vinculados a pensadores de izquierda, como Galvano della Volpe, y una continua reflexion
sobre las vanguardias histéricas, como el surrealismo, o traducciones de obras de poetas
europeos, como Celan, Yeats, Pessoa y Cardarelli. Ademads incluia articulos sobre algunas
figuras como Manuel Mujica Lainez, que entonces eran complacientes con el régimen, otros
laudatorios de escritores como Julio Cortdzar, cuyos libros recientes no podian circular, u
otros como el polémico texto de Tarcus sobre el best-seller de Jorge Asis, Flores robadas en

los jardines de Quilmes (1980). Fruto de acuerdos culturales bdsicos y con una intencién de

20 yéase “Ciclo de poesia en el Centro Cultural San Martin. (1984-1985)”, entrevista a Diana Bellesi,
Confabulario N° 1, julio-septiembre de 1986, pp. 17-19.

»! Jorge Santiago Perednik, “Pr6logo” a Nueva poesia argentina durante la dictadura (1976-1983),
op. cit., p. XL.

*2 La Danza del Ratén dedic6 una nota al Grupo Onofrio en el N° 8, agosto de 1987.
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ampliar estratégicamente el consenso en un dmbito atomizado, Ulises y Arte Nova se unieron
en sus dos dltimos nimeros como una sola revista: Nova Arte/Ulises. Zum Zum fue una
publicacién en forma de plaquetas bilingiies que comenz6 a editarse en septiembre de 1979, y
que tuvo una larga continuidad; su director era el poeta Antonio Aliberti, que prestaba
especial atencidn a la poesia italiana. La revista Sdfura publicé seis nimeros, y la dirigieron
Fernando Kofman y Mario Aufgang (desde el cuarto nimero figurd sélo el primero de los
nombrados), y Esteban Moore como asesor principal.”>® Sdrura tuvo especial interés por la
poesia anglosajona, pero también por la poesia menos conocida de paises como Polonia,
Rumania y Checoslovaquia. Entre enero-febrero de 1981 y agosto de 1983, aparecieron los
cuatro nimeros de la revista Caballo de Lata, dirigida por Pablo Narral, con colaboraciones
de Victor Redondo, Walter Adet, Jacobo Regen, Luisa Futoransky, Santiago Sylvester, entre
otros. Otras expresiones que configuraron un espacio poético significativo fue la concreciéon
de la Antologia de la nueva poesia argentina compilada por Daniel Chirom, en 1980, y la ya
mencionada antologia Lugar comin, editada en el afio 1981 y coordinada por Santiago
Kovadloff, con un prélogo de éste, en la que se incluyeron poemas del propio Kovadloff,
Guillermo Boido, Daniel Freidemberg, Irene Gruss, Tamara Kamenszain, Marcelo Pichon
Riviere, Francisco Mufioz y Jorge Ricardo [Aulicino], autores que, en su mayoria, tendrdn
una significativa resonancia en los afios ochenta.***

El espacio que conform¢ la poesia, a través de libros, antologias, revistas, editoriales y
recitales, fue una trama que se consolidé y diversifico en el periodo democrético, pero que
durante la dictadura encontré sus raices. No fue por generacién espontdnea como surgié ese
espacio. Si bien el nuevo contexto politico durante la democracia habilit6 una mayor
diversidad, fue en un momento de clausura cuando se tejié paulatinamente una red de
discursos y actividades que permitieron reconocer un lugar para la poesia. El discurso de la

critica de poesia se ird desarrollando en el interior de las revistas, con modalidades diversas.

2.6. Lineas de fuerza

3 Véase, sobre estas revistas de menor repercusién, Fernando Kofman, “Mirando atrds y sospechando
el presente”, La Isla de Barataria N° 1, diciembre de 1992, pp. 59-61.

* Daniel Chirom (comp.), Antologia de la nueva poesia argentina, Buenos Aires, Editores Cuatro,
1980, y Lugar Comiin, Buenos Aires, El Escarabajo de Oro, 1981. Sobre esta antologia, véase Daniel
Freidemberg, ‘“Poesia argentina de los afios 70 y 80. La palabra a prueba”, Cuadernos
Hispanoamericanos N° 517-519, op. cit., p. 147 [pp. 139-160].
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Dos lineas de fuerza que se podrian definir dialécticamente entre una poesia
exteriorista, de corte social, y otra interna, replegada sobre si misma, caracterizan la poesia de
las décadas del cincuenta, sesenta y setenta. Las revistas de poesia del periodo se suscribieron
a estas lineas de fuerza. Pero también los acontecimientos externos contribuyeron a generar
un clima poético determinado, como es, en nuestro caso especifico, el corte radical que
signific6 la dictadura, promoviendo cambios en uno u otro sentido. Como dice Jorge
Fondebrider, “las correspondencias entre la historia argentina y el cambio en las formas de la
poesia nacional resulta de extrema pertinencia”. Asi es que “las formas externas de lo que se
considera la poesia sesentista no declinaron per se, sino que, en macabro correlato con lo
ocurrido, ‘desaparecieron’ con el golpe de estado de marzo de 1976”.*° Sin embargo,
Santiago Kovadloff acota que, si se ensayara una sintesis de los principales factores externos
que incidieron en la conformacion de la poesia que empieza a escribirse en los afios setenta,
“no debiera dejar de tomarse en cuenta el resquebrajamiento del proyecto continentalista
esbozado en la década anterior” junto al “derrumbe de los mitos politicos de corte
redencional”’; entre “los factores de orden interno, vale decir estrictamente literarios, pareciera
haberse verificado el agotamiento de los recursos provenientes del coloquialismo extremo
(...) y como resultante del mismo, el repliegue auto-critico de la poesial”.296 Es decir, no
podemos afirmar que por generacidon espontdnea surgieron las revistas de poesia que nos
ocupan, con sus respectivas poéticas, sino que, en verdad, continuaban un desarrollo
subterraneo, relativamente interno, de la poesia argentina que las precedia, donde la propuesta
denominada “sesentista” comenzaba a menguar por razones exclusivamente estéticas. En el
esquema que hemos indicado, las lineas de fuerza, que actdan dialécticamente, parecen
ejemplificarse en términos paradigmaéticos, entonces, en una poesia “interna”, cuya tradicion
recoge Ultimo Reino, y otra comunicativa, atenta a las circunstancias, cuya tradicién recoge
La Danza del Raton.

Estas lineas de fuerza atraviesan diacronicamente la poesia argentina de esas décadas,
y hasta si nos remontdramos a los grupos de Florida y Boedo en los afios veinte y treinta, en
mayor o menor medida estos dos vectores puede funcionar. Se puede ensayar un itinerario,
entonces, que no es mas que un esquema operativo (sin la pretension de agotar las revistas
publicadas), dado que los poetas de la linea exteriorista, a través de multiples ejemplos,

pensaron el lenguaje como un problema retdrico complejo en su vinculacion con el referente.

*5 Jorge Fondebrider, “Treinta afios de poesia argentina”, en Jorge Fondebrider (ed.), Tres décadas de
poesia argentina. 1976-2006, op. cit., p. 10.
296 Santiago Kovadloff, “La palabra némade”, en Lugar comiin, op. cit.
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En los cincuenta, la revista Poesia Buenos Aires (1950-1960), dirigida por Radul
Gustavo Aguirre, ocupa el centro de la escena durante exactamente doce afios en los que logré
desprenderse de la tendencia neo-romaéntica, de los temas elegiacos y de las formas métricas
regulares de los cuarenta, a la vez que reinstaur6 los modos de la vanguardia en la

Argentina.””’

La revista articula en sus pdginas propuestas de cardcter surrealista e
invencionista. La relacion con el referente, que es un eje basico sobre el que se desenvuelve
nuestro esquema, parece focalizarse en el propio discurso, en tanto “reivindica la autonomia
de la escritura poética” liberandola de “la subordinacién a cualquier otro fin (moral, politico,
religioso, didactico, pero también rechazando la concepcion romdntica del poema como mera

. 2 298 . . C e . ‘ .
expresion del autor)”. % La escritura de la poesia se reivindica como ‘“‘sagrada”, y su lenguaje

tiene un cardcter “eterno”.**” Al mismo tiempo, el propésito de la revista serd mantener en sus
paginas “la intemporalidad del poema”, esa condicién que le permitird atravesar su contorno
histérico manteniendo su “universal significacion como texto autosuficiente”.*” Si bien la
revista predicé un afdn comunicativo de cardcter mds o menos humanista, la concepcion de
poesia que se desprende remite a la reflexion sobre su naturaleza trascendente. Otras revistas
de poesia como A Partir de Cero (1952-1953 y 1956), dirigida por Enrique Molina, y Letra y
Linea (1953-1954), dirigida por Aldo Pellegrini, ambas de tendencia surrealista, aparecieron
en esa década, pero no saltaron el cerco de la experiencia vanguardista, fascinada en la propia
palabra.*”!

En los sesenta, aparecen revistas de poesia como Agua Viva (1960), dirigida por
Eduardo Romano, Juan Carlos Martelli, Susana Thénon y Alejandro Vignatti, El Fantasma
Flaco (1963-1964), dirigida por Alfredo Andrés y Baniel Barros, y El Barrilete (1963-1967),
dirigida por Roberto Santoro, y revistas literarias y culturales que incluyen fuertemente lo
poético, como La Rosa Blindada (1964-1966), dirigida por Carlos A. Brocato y José Luis
Mangieri, que enfatizan preocupaciones socio-politicas y ensanchan el discurso poético hacia

otros ambitos, algunos poco prestigiosos, de la cultura, como el lenguaje de la historieta, la

27 Véase dossier sobre Poesia Buenos Aires, Diario de Poesia N° 11, verano de 1988; también véase
El movimiento Poesia Buenos Aires, Buenos Aires, Fraterna, 1979 (seleccién, prélogo y notas Raul
Gustavo Aguirre).

2% Daniel Freidemberg, “Prélogo”, a La poesia del cincuenta, Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina, 1981, p. IIL

2% Raitil Gustavo Aguire, “Poesia, escritura sagrada”, en El movimiento Poesia Buenos Aires (1950-
1960), op. cit., p. 45.

3% Raiil Gustavo Aguirre, en El movimiento Poesia Buenos Aires (1950-1960), op. cit, p. 191.

' Salvo Poesia Buenos Aires, la mayoria de las revistas tuvieron existencia efimera. Para un rastreo
de las revistas de poesia aparecidas en la década del cincuenta, véase Francisco Urondo, Veinte afios
de poesia argentina. 1940-1960, Buenos Aires, Galerna, 1968.
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utilizacion de slogans publicitarios, el uso de discursos periodisticos y el usufructo de la lirica
del tango en su dimension coloquial con el fin de reciclarla, muchas veces en forma irdnica,
en el espacio del poema. Seria maniqueo reducirlas y homogeneizarlas, viendo las
particularidades y los problemas tedricos que traeria aparejado estudiar, por ejemplo, otra
revista aparecida durante esos afios, como Zona de la Poesia Americana (1963-1964), de la
que participaron como editores responsables Noé Jitrik, César Ferndndez Moreno, Francisco
Urondo y Alberto Vanasco. A los efectos de este esquema, ponderamos en estas
publicaciones un eje fundamental que atravesé el periodo, como es la vocacién comunicativa
y la indagacién y la reflexion critica acerca del enlace del discurso poético con el contexto
social, con respuestas tedricas que tuvieron niveles de desarrollo distintos, si bien no podemos
soslayar una publicaciéon como Poesia=Poesia (1958-1965), dirigida por Roberto Juérroz,
Mario Morales y Diester Kasparek, de la que se publicaron veinte nimeros y que persiste en
una perspectiva poética autondmica, la cual deriva de la década anterior.*"*

A caballo entre las dos décadas, una revista rosarina, como El Lagrimal Trifurca,
dirigida por Francisco Gandolfo y Elvio Gandolfo, que se publica entre 1968 y 1976, hasta
poco después del golpe, fue un espacio renovador, de cardcter mds heterogéneo en la poesia
argentina, reconociendo en su propuesta estética el espacio real como referente poético, pero
acaso sin los mismos presupuestos de la poesia que la precedia. Esta publicacion hacia de la
mirada un instrumento poético y gnoseoldgico fundamental, que le permitia reflexionar
precursoramente sobre su entorno en otros términos, pues el discurso, en su vinculo,
precisamente, con lo real, también se incluia en él (“la palabra como conocimiento totalizador
y elemento renovador y dindmico”, propugnaba una “nota de la direcciéon” de su primer
numero de abril de 1968).303 “Coloquial, antipoética, narrativa, irénica o decididamente
humoristica: estas notas, propias de parte de la poesia argentina de los afios 70, encuentran en
la primera obra de Francisco Gandolfo, publicada entre 1968 y 1977, no sélo su avanzada
sino, simultineamente, su puesta en pagina mds radical”, dice Daniel Garcia Helder acerca de
la poesia del director de la publicacion rosarina.’™ La poesia promovida por la revista tiene

algunos de los atributos mencionados, aunque es heterogénea pues convergen, entre otros,

%2 Para un listado completo de las revistas de poesia de la década del sesenta, véase Miguel Angel
Bustos, Luisa Futoransky, Juan Gelman y otros, El '60. Poesia blindada, Buenos Aires, Ediciones
Gente Sur, 1990, pp. 21-26 (Seleccion de Rubén Chihade. Prélogo de Ramén Plaza).

303 yéase, sobre El Lagrimal Trifurca, el dossier dedicado en Diario de Poesia N° 2, primavera de
1986, y Osvaldo Aguirre, “Poesia viva de Rosario”, NN° 241, 10/5/2008, p- 22.

3% Daniel Garcia Helder, contratapa de Francisco Gandolfo, Versos para despejar la mente, Rosario,
Editorial Municipal de Rosario, 2006. En alguna medida, esos rasgos corresponden al espiritu de la
revista.
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poetas como Alfredo Veiravé, Luis Luchi, Tilo Wenner, Rail Gustavo Aguirre, Daniel
Giribaldi, Alejandra Pizarnik y Edgar Bayley, y baja el tono estereotipado de parte de la
llamada poesia sesentista a través de la irreverencia, el humor y de un mas complejo modo
discursivo.

En los setenta, la revista Nosferatu (1972-1978), dirigida por Enrique Ivaldi y, desde el
nimero tres, por Mario Morales, restablece, mediante la reivindicacién romdntica, una
reflexién de la experiencia poética en su cardcter autarquico, donde la palabra parece regirse
por su propia légica en detrimento de una realidad circundante y donde la figura del poeta
adquiere un carécter grave, profético y excepcional, en desmedro de esa representacion de la
figura del poeta que una gran parte de la poesia publicada en los sesenta se empefid en
caracterizar como la de un sujeto “comun” o, para usar palabras de Joaquin Giannuzzi, un

sujeto “standard”.*”® Afirma Ricardo Ibarlucia que

a principios de los setenta, en el vacio producido por el agotamiento del modelo
precedente, empezé a configurarse una generacion de nuevos creadores que fueron
asumiendo una postura critica frente al discurso poético. A partir de un timido
cuestionamiento del sesentismo, estos poetas parecian estar preocupados por restituir a
la palabra su autonomia estética separada de la cognicién rutinaria y la accién
cotidiana.’®

Sin embargo, atn subsistird en el panorama poético de entonces la tendencia exteriorista, que
tendrd su manifestacion mas elocuente con el grupo El ladrillo, integrado, entre otros, por
Nuria Pérez Jacky, Jorge Boccanera, Juan Carlos Giménez, Nora Cao, Carlos Pifiero y
Vicente Muleiro, y con una revista cercana a este grupo, que primeramente se llamé Vivir sin
Comas vy, luego, a partir del nimero tres, adopté el nombre del grupo (1973-1974). Hacia
1975, un cisma de sus miembros dio comienzo a Amaru, un emprendimiento de larga
existencia que atravesd lo que quedaba de la década del setenta y casi toda la década del
ochenta, cuyo lema serd “Una literatura para servir al hombre”. Sin embargo, su repercusion
en el dmbito poético fue menor, a pesar de los numerosos poemas que alli se publicaron, pues
la revista tuvo, sobre todo, un cariz cultural mds amplio. El afdn comunicativo queda de

manifiesto en el editorial del nimero 7, de septiembre de 1977, al sefalar que “La literatura

305 yéase Javier Adiriz, “Posclésico, una aproximacién”, en Jorge Fondebrider (ed.), Tres décadas de
poesia argentina. 1976-2006, op. cit., p. 84.
3% Ricardo Ibarlucia, “Crénica de una dispersion”, Diario de Poesia N° 2, op. cit.
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posee (...) la cualidad intrinseca de comunicar, de identificar, de acercar a los actuantes en
este proceso de la obra literaria, que s6lo y tinicamente culmina en el lector”.*”’

En una zona equidistante entre las dos posturas o lineas de fuerza mencionadas al
principio, Santiago Kovadloff, en el prélogo a la antologia Lugar comiin, que incluia a
algunos miembros de lo que posteriormente seria la revista Diario de Poesia, reconocia el
decrecimiento de una poesia “testimonial”, el progresivo desinterés “por la poesia de
personajes o tipos locales” y “la preeminencia de una sintaxis que tiende a la desarticulacién
constante de sus elementos y a la ruptura del enunciado entendido como ‘mensaje’, mediante
la disolucién de los nexos gramaticales tradicionalmente reconocidos y acatados por la
comunicacion oral y escrita”.’® En los comienzos de los afios setenta, habia comenzado un
replanteo del coloquialismo apelando, a través de la via realista, a un tono mas bajo.**” Como
afos después afirmard taxativamente Daniel Freidemberg, “la poesia que podemos llamar
objetivista (...) es la que, sin desconocer la resistencia que presentan las palabras (...), supone
que las palabras pueden disponerse de modo que el resultado no sea demasiado infiel al objeto
o al hecho que se procura registrar; la que permite a las palabras, a la autoridad del poeta y a
su voz ceder protagonismo.” Al “negarse a aceptar como un dogma que la inica manera de
escribir poéticamente es violentar el lenguaje, hacer decir a las palabras algo que
habitualmente no saben decir”, se consolidan ya las bases de un progralmal.310 Es decir, en los
afios de transicion, sin distanciarse del mundo circundante, éste comienza a ser
problematizado a partir del propio lenguaje. En una suerte de sintesis de ambas tendencias, el
“paisaje” en tanto contexto y circunstancia temporalmente definida, comenzard a ser “una
tentacion” para la poesia como fuente de problemas tedricos y gnoseoldgicos, antes que como
recta y clara comprensién.’'! Las revistas y los grupos de poesia van perfilando, a partir de
sus propios poemas y sus propias “poéticas” entendidas como material critico o, mejor, como
una produccion significante que configura la esfera critica de las publicaciones, un espacio en

el que el discurso de la poesia y el discurso de la critica se articulan como un punto de

37 José M. Otero, 30 afios de revistas literarias argentinas (1960-1989), op. cit., p. 96. Sobre la
revista Amaru, véanse pp. 95-96.

% Santiago Kovadloff, “La palabra némade”, prélogo a Lugar comiin, op. cit.

% Cfr. texto de Jorge Ricardo Aulicino, Oliverio N° 13, op. cit., p. 20. (Dossier del nimero: “El grito
templado. 25 afios de poesia argentina”).

319 Daniel Freidemberg, “El modo en las cosas”, en su columna “Todos bailan”, Diario de Poesia N°
21, verano de 1991/2, p. 23.

31 Daniel Samoilovich, “El paisaje como tentaciéon”, Diario de Poesia N° 19, invierno de 1991, pp.
23-24.
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intercambio y retroalimentacion. El caracter pendular de estas tendencias se vuelve a verificar

en aquellas revistas, coetdneas entre si, que pasaremos a analizar en la siguiente seccidn.

3. Ultimo Reino: una poética del repliegue

3.1. Historia, recorrido y programa

La revista Ultimo Reino presenta en el campo intelectual de los afios ochenta, por lo
menos, dos aspectos diferentes. En primer lugar, desde el punto de vista de su intervencién en
dicho escenario, se trata de una revista que ocupa un espacio gravitante en el ambito poético
argentino desde su fundacion en el afio 1979 hasta mediados de la década del ochenta. En
segundo lugar, desde el punto de vista de sus efectos, la revista es objeto de diversos andlisis
y polémicas elaboradas desde otras revistas, lo que la hace acreedora de una trama critica
considerable y, en este aspecto, su incidencia recorre un dmbito de lucha y de disputas por la
imposicién de una estética.

Antes de analizar estos aspectos, se hace necesario establecer sus antecedentes. Desde
el ano 1970, alrededor del grupo y de la revista Nosferatu (que habia editado diez nimeros
hasta el afio 1978) se agruparon los poetas Mario Morales (1936-1987), Jorge Zunino (1948-
2000), Maria Julia De Ruschi Crespo (1952) y Enrique Ivaldi (1949). En 1975 comenzé a
trabajar un grupo coordinado por Mario Morales, que luego se llamaria “El Sonido y la
Furia”, integrado por Susana Villalba (1956), Guillermo Roig (1955), Roberto Scrugli (1956),
Horacio Zabaljauregui (1955), Ménica Tracey (1953) y Victor Redondo (1953). Mas tarde se
agregarian Maria del Rosario Sola (1954) y Pablo Narral (1957). De la fusién de estos dos
grupos surgid una revista que condensaba las inquietudes poéticas del conjunto.3 12 Asi nacié
la revista de poesia (y también editorial) Ultimo Reino. El misico Gustavo Mario Margulies
(1960), uno de los directores de la publicacién, organizé y disefid todas las ediciones; el
artista plastico Pablo Enrique Schugurensky (1954) se encargd de las ilustraciones de los
nimeros, mientras que Victor Redondo (bajo la decisiva impronta en su formacion poética de
Mario Morales, verdadero mentor del movimiento) es la cabeza visible de un grupo que

promueve en los primeros ndmeros la estética romantica.’"> La revista salié desde su primer

312 ygase Victor F. A. Redondo, “20 afios de Ultimo Reino”, Barbaria (Revista de Creacién e
Informacién del ICT) N° 10, mayo de 1999, p. 10.

13 Cfr. “Victor Redondo: ‘El poeta sube a lo alto’” (entrevista de Osvaldo Aguirre y Fabidn Casas),
Diario de Poesia N° 28, primavera de 1993, pp. 3-4. (Redondo afirma explicitamente: “Era un grupo
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nimero (octubre/diciembre de 1979) hasta el 15 (enero/junio de 1986) regularmente, con una
frecuencia de tres nimeros en los afos 1980 y 1981, dos niimeros en los afios 1982 y 1985, y
un ndmero en los afos 1979, 1983, 1984, 1985 y 1986. La revista estaba instalada como faro
en la escena poética argentina en esos afios; luego de 1986, su periodicidad fue erratica, y su
lento languidecimiento coincide, por lo menos, con dos cuestiones de distinta indole: una de
caricter historico, el retorno de la democracia hacia fines de 1983, y otra de carécter editorial,
la aparicion de Diario de Poesia, que transformara los pactos de lectura en el campo poético.
El dltimo nimero fue doble, el 24/25, en julio de 1998.

Ultimo Reino adscribié a determinados lineamientos poéticos que se modificarian

paulatinamente. Victor Redondo evocd su programa en estos términos:

Una vez que prestamos atencion [a la poesia argentina] nos identificamos con los
poetas de la generacion del ’40: Enrique Molina, Olga Orozco, Alfonso Sola
Gonzélez. Y jamds nos gustaron los poetas del *60 (a excepcidon de Gelman, Bignozzi,
la Pizarnik y Miguel Angel Bustos) (...) No nos interesaba ese tipo de poesia
coloquial, urbana, tanguera. Preferiamos lo himnico, lo elegiaco. (...) Da la casualidad
que son los autores nombrados como antecedentes de la generacion del *40: Rilke,
Novalis, Holderlin, Eliot, el Neruda de Residencia en la tierra, Cernuda, Milosz.
Después ampliamos esa lista. Tuvimos devocioén por la generacion beat. Lo beat es
una manera romantica de manejar lo coloquial. Es dificil asociarlo cuando se tiene del
romanticismo una idea del siglo XIX.*"

En este fragmento el romanticismo opera como estimulo y como posibilidad de
reescritura del grupo: se recupera una estética del pasado con el fin de resignificarla o, por lo
menos, la intencién de ampliar su sentido al verificar un gesto romdantico no sélo en los
llamados poetas de ese movimiento, sino también en el de otras estéticas. El
neorromanticismo de este grupo no sélo corresponde al romanticismo como ideal estético,
sino al llamado grupo neorromantico argentino histérico como herencia literaria asumida, que
no sélo tenia influencias del romanticismo europeo. Entonces ese gesto es a la vez roméntico
y neorromdntico, alude tanto al romanticismo en tanto movimiento modélico, como a la

afiliacion respecto de una escuela estética argentina, donde estaban Olga Orozco, Vicente

que se form¢ a partir de los talleres de Morales y que se unié con algunos poetas que habian editado la
revista Nosferatu (...) [Mario Morales] era nuestro maestro, el que nos guiaba en el terreno de las
lecturas”, p. 3). Cfr. también: “Victor Redondo, el dltimo rey de la poesia argentina”, entrevista de
Marcelo Colombini, Sergio Mercado y Diego Viniarsky, El Perseguidor N° 7, primavera/verano 1999-
2000, pp. 60-65. Allf afirma Redondo: “La influencia de Mario Morales era fundamental (...). Y ahi es
cuando comenzamos a estudiar y a amar a los romdnticos: Novalis, Rilke...”, p. 63.

3% Cfr. “Victor Redondo: ‘El poeta sube a lo alto’”, op. cit., p. 3.
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Barbieri y Enrique Molina como referentes y sus lecturas, que no s6lo son romdnticas sino
también surrealistas.

El nombre de la revista provenia del titulo de un poema del peruano Jorge Eduardo
Eielson, perteneciente a su libro Reinos (1944), titulo que algunos criticos interpretaron como
un gesto altivo de defensa del tltimo confin de la belleza en un contexto politico y cultural de
disgregacion del sentido.’" En los primeros quince nimeros, la revista promueve una profusa
actividad editorial, ademads de editar “separatas” en las que se incluyeron reediciones de libros
de poesia completos, o parte de ellos, lo que permitié convertirla en protagonista de la escena
poética. Estos textos también significan una eleccion estética ya que eran presentados a la vez
como rescates y como modelos. Los textos y autores elegidos fueron: Cantos a la noche de
Alfonso Sola Gonzélez, Muerte por el tacto del boliviano Jaime Sdenz, El blasfemo coronado
del chileno Humberto Diaz Casanueva, Molino rojo de Jacobo Fijman, Canto del macho
anciano del chileno Pablo de Rokha, Piedra infinita de Jorge Enrique Ramponi, Puerta de
arena de Carlos Latorre, Muerte sin fin del mexicano José Gorostiza; selecciones de textos de
Vicente Huidobro, Ricardo Molinari, José Carlos Becerra, Blanca Varela, Rosario
Castellanos, Rosamel del Valle, José¢ Lezama Lima, Marosa di Giorgio, Mario Morales y
Olga Orozco, y la seccion permanente “La Puerta”, donde se recogia la produccion poética de
ese momento en forma minimamente antoldgica a partir de los libros recibidos. El nombre de
la seccidn pasé a ser una contrasefia de apertura. Ademads de la atencién puesta en la poesia
argentina, la mirada se enfocaba en la poesia latinoamericana, lo que revela una nueva zona
de interés y de recepcion. El articulo de J. G. Cobo Borda “Voces nuevas en la poesia
latinoamericana”, aparecido en el nimero 15, y la antologia de poetas peruanos
contemporaneos preparada por Reynaldo Jiménez para Ediciones Ultimo Reino, va en esa
direccién.’®

La indagacién teérica acerca de la poesia se estructura en Ultimo Reino a partir de la
insercion de textos de autores distintos de los que integran el consejo de redaccidn; al mismo

317

tiempo, se prefiere incluir textos de autores consagrados.” ' El discurso critico de Ultimo

Reino se construye a través de la seleccion de textos de autores heterogéneos de la historia de

315 Cfr. Daniel Freidemberg, “El empecinado rastreo de la fe”, suplemento Cultura y Nacion, Clarin,
3/11/1988, p. 8; Jorge Monteleone, “Conjura contra la lengua culpable: relato y poesia”, milpalabras
N° 5, otofio de 2003, pp. 27-32.

316 7. G. Cobo Borda, “Voces nuevas en la poesia latinoamericana”, Ultimo Reino N° 15, enero-junio
de 1986, pp. 48-55. Reynaldo Jiménez (seleccidn), El libro de unos sonidos. Catorce poetas del Peri,
Buenos Aires, Ediciones Ultimo Reino, 1988.

317 Como, por ejemplo, Maurice Blanchot, Georges Bataille, Olga Orozco, Roberto Juirroz, Gaetan
Picon, Raul Gustavo Aguirre, Mario Morales, Vicente Huidobro y Percy B. Shelley, entre otros.
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la literatura y este gesto contrasta con la escasez de resefias bibliogréficas. En la contratapa de
la revista se publicaban fragmentos tedricos y criticos de diversos autores que, segin Victor
Redondo, “funcionaban a manera de editoriales.”'® También se publicaron, antes del indice,
breves fragmentos de textos correspondientes a escritores consagrados de la literatura
universal cuyo tema estaba referido al acto artistico. Estos fragmentos pueden ser
considerados los epigrafes de la publicacion. El gesto de hablar o de intervenir en el campo
intelectual a través de textos de otros es uno de los modos fundamentales de ejercer la critica
en Ultimo Reino. Tal como ocurria con las separatas, la seleccién de textos tedricos y criticos
de otros autores no s6lo es una forma timida y discreta de ejercer la critica por medio de las
voces autorizadas de la literatura universal, sino que, en el caso de una revista, resulta un
modo de legitimar determinados criterios estéticos en el campo intelectual donde se interviene
a través de un movimiento en el que lo ajeno se torna un discurso propio.

La revista que en sus comienzos intentd construir una imagen roméntica, aspecto que
analizaremos mads adelante, luego se abrid a nuevas perspectivas. Su director, en el
“Encuentro de Poesia” realizado en septiembre de 1989 en la ciudad de Buenos Aires,

afirmaba sobre este punto:

Cuando empezamos preferimos fijar una imagen dura antes que dar una imagen
blanda, preferimos decir “somos romanticos”. Elegimos tener una imagen fuerte y, a
partir de ahi, después de seis afios de trabajo Ultimo Reino empezé a publicar a poetas
como Emeterio Cerro, Néstor Perlongher o Arturo Carrera, que no se corresponden
con lo que primitivamente haciamos nosotros. Eso, me parece, es una manifestacion
de fortaleza mas que de debilidad. Los afios de trabajo nos permitieron incorporar
aspectos de la poesia que, cuando empezamos, parecian estar en la vereda de enfrente.
Ahora podemos prescindir de una linea editorial unica y abrirnos. Ya hay muy poca
gente que nos llame romanticos. Los que lo hacen se refieren a lo que pasd. No veo
por qué una cosa tiene que ser blanca o negra desde el principio y por todo el resto de
la VidaélgEn nosotros se dio una transformacion. Hemos democratizado la palabra
escrita.

En esta confesion del director se pueden observar el punto de partida y el desarrollo
paulatino de la revista, y al mismo tiempo, se puede verificar la operacion consciente de
intervencion en el medio cultural a través de lo que Redondo denomina una “imagen fuerte”,
que permite fundar un espacio y fijar principios artisticos determinados. La instauracién de

esta “imagen fuerte” se da en el conjunto de los textos poéticos que publica la revista,

2 9

318 “Victor Redondo: “El poeta sube a lo alto’ ”, op. cit., p. 3.

' En la mesa redonda “Politica editorial de las ediciones de poesia”, desarrollada en el Centro
Cultural General San Martin, 5-9-1989. Palabras reproducidas en Diario de Poesia N° 14, verano de
1990, p. 14.
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homogéneos entre si -notable en los primeros ndmeros-, pero no en el criterio de seleccion de
los textos criticos y tedricos, que resultan variados, heterogéneos y, en apariencia, dispares.
En este sentido, la marca mds visible de Ultimo Reino es el eclecticismo.

Numerosos debates en torno al “neorromanticismo” se desarrollaron en las principales
publicaciones de la época a través de articulos de criticos y de poetas, con fuertes
divergencias y un ambiente muchas veces hostil.”* La tradicién romdntica es reivindicada
como ideal estético desde el principio por Ultimo Reino.**' El romanticismo, que era
interpretado como el espacio estético que postulaba otra realidad mds vasta, anterior y
superior a la vida individual, a la que se podia acceder a través de la poesia y de la
imaginacion, fue su base poética de sustentacion. El ansia (sehnsucht) por alcanzar un estado
de armonia y conocimiento absolutos como sentimiento dominante del romanticismo, parece
impregnar la retérica de los poemas. Los tépicos de la noche y el suefio, que permitian al
romanticismo vislumbrar un mundo y una existencia mds auténticas, son retomados en los
poemas de los niimeros iniciales de la revista y de los primeros libros del grupo. Luego todos
cambiaron o ampliaron esa tendencia romdntica inicial. Por ejemplo, Horacio Zabaljaurgeui
pasa de un libro cuyo titulo es Fragmentos orficos (1981) a otro de caracteristicas diferentes
denominado Fondo blanco (1989), y Susana Villalba, después de publicar Oficiante de
sombras (1982), escribe libros llamados Clinica de muiiecas (1986) y Susy, secretos del
corazon (1989). La magnitud de esa apertura estética se manifiesta también en un gesto de la
editorial Ultimo Reino que publica a fines de la década del ochenta y principios de la del
noventa textos de autores neobarrocos como Alambres (1987), Hule (1989) y Aguas aéreas
(1991), de Néstor Perlongher, y Children’s corner (1989), de Arturo Carrera, entre otros.

Desde la perspectiva nocturna mencionada, la poesia romdntica alemana tenia como
meta lo absoluto; desde una instancia material, como es la escritura, paradéjicamente, se
aspiraba a lo suprasensible. Tal como postulaba Novalis, “lo que es visible puede contener lo

invisible; lo audible, lo inaudible; lo palpable, lo impalpable. Quiz4d también lo pensable

320 Véanse, entre otros, los articulos criticos de Laura Klein, “Poesia durante la dictadura (entre el
anacronismo Yy la resignacion)”, Mascaré N° 4, diciembre de 1985, pp. 27-28. Ricardo Ibarlucia, “Un
romanticismo sin sujeto”, Diario de Poesia N° 9, op. cit., p. 29. Tambien véase el furibundo ataque de
Jorge Santiago Perednik, “Prélogo” a Nueva poesia argentina durante la dictadura (1976-1983), op.
cit. En una posicién distinta, véanse: Ricardo H. Herrera, “Romanticismo, neorromanticismo” y “Del
maximalismo al minimalismo” en La hora epigonal, Buenos Aires, Grupo Editor Latinoamericano,
1991, pp. 97-99 y 101-118, respectivamente.

2! Sobre el romanticismo alemdn véanse Antoni Mari (ed.), El entusiasmo y la quietud. Antologia del
romanticismo alemdn, op. cit., y Albert Béguin, El alma romdntica y el suefio, op. cit.
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. 322 - o . ,
puede contener lo impensable”.””” Pero también en el interior del romanticismo aleman se

elabor6é un principio que caracteriza al arte moderno: se concebia, por primera vez, que la
obra de arte debia contener su propia critica. La critica como ejercicio de escritura seria la
consumacion de la obra; esta actividad consiste en desarrollar el germen critico que le es
inmanente a la obra misma y desplegar la potencialidad artistica que se vislumbra en el texto
poético. Ademds, aparece de modo decisivo un punto de vista sobre el mundo que la poesia
moderna hard suya, aunque con otra inflexion, sobre todo a partir de Baudelaire: la ironia.

Esta aspiracion de absoluto del romanticismo encontrard modulaciones en la poesia
argentina del siglo XX en dos momentos. El primero fue denominado por la critica
“generacion del 40”. El segundo momento es el que nos ocupa.

Si bien Ultimo Reino reivindica en el ndmero inicial la tradicién romdntica alemana,
su practica amplié ese proyecto, sobre todo a partir del nimero 15, en el que la revista
empieza a diversificarse notablemente (es el mismo afio en que hace su aparicion Diario de
Poesia).”* Sin embargo, en un eje programatico que une casi como un circulo el primer
namero con el 15, es necesario decir que en ambos se realiza un homenaje al poeta Alfonso

Sola Gonzélez (“uno de los mds grandes y menos leidos poetas argentinos”)***

, un autor
inscripto en la corriente neorromdntica de los cuarenta que la revista reivindica y de cuya
poética abreva.** Cuando se publica este nimero (julio/diciembre de 1985), “después de seis
afios de trabajo”, se interrumpe la publicacién. En noviembre de 1987 se edita una antologia
con poemas de los integrantes de la revista, junto a un indice de todos los nimeros, de las
ediciones, de las antologias y de los casettes de la editorial, como si se tratara de un balance y
una retrospectiva de la labor realizada: una tarea muy amplia que incluyé fundamentalmente

libros de poesia, pero también ficcion, ensayos, teatro y antologias poéticas de diversa indole.
326

322 Citado por Antoni Mari, en “Prélogo” a El entusiasmo y la quietud. Antologia del romanticismo
alemdn, op. cit., p. 11.

23 El ntimero 15 de la revista Ultimo Reino tiene la fecha enero-junio de 1986. El niimero 1 de Diario
de Poesia corresponde a otofilo de 1986. Es decir, en el mismo momento en que una publicacién
comenzaba a languidecer en cuanto a frecuencia de aparicién y gravitacién en el dmbito poético
argentino, otra revista, acaso la de mayor importancia en la historia de las revistas de poesia de nuestro
pafs, hacia su aparicién. Resulta de interés sefialar que en el nimero mencionado de Ultimo Reino
aparecia una publicidad de Diario de Poesia anunciando su lanzamiento. Véase Ultimo Reino N° 15,
op. cit., p. 64.

324 Ultimo Reino N° 15, op. cit., p. 36.

325 También, en el nimero doble 24/25, afio 1998, con motivo de un homenaje que Ultimo Reino le
habia realizado junto a otros poetas y criticos, se publica un poema inédito del autor.

%26 La antologia sobre los poetas de Ultimo Reino se publica, paradéjicamente, en la editorial Libros de
Tierra Firme, una suerte de editorial opuesta en mas de un sentido por su concepcidn poética. Puede
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En torno a las elecciones poéticas de Ultimo Reino, hubo discusiones y polémicas
diversas. El debate sobre el “neorromanticismo” se centré en problemas de orden estético y,
si bien se cruza con otro debate de orden estrictamente politico (que se vincula con una
imputacién que la revista soportd respecto de su desentendimiento de los acontecimientos

histdricos), tiene la suficiente autonomia como para ser considerado en forma particular.

3. 2. Neorromanticismo argentino: hostilidades

Hacia 1972, el neorromanticismo retorna a la poesia argentina en forma oficial a través
de la revista Nosferatu que, como dijimos, habia publicado diez nimeros en total. Esta
tendencia estética no solo tiene antecedentes en la denominada generacién del cuarenta.
También, de un modo mas laxo, se pueden rastrear antecedentes en una zona de la poesia
argentina escrita en los sesenta (al margen del modelo sesentista con que la critica, muchas
veces, cristalizd la poesia del periodo, calificindola, por ejemplo, simplemente como
coloquialista). La perspectiva infernal y mortuoria de Alejandra Pizarnik, la poesia
“visionaria” y lirica de Miguel Angel Bustos, el violento erotismo de raigambre surrealista de
Juan José Ceselli, entre otras voces importantes, son “sucesivos peldanos de la escala que
conduce a Nosferatu”, grupo literario que se continda en Ulfimo Reino, a partir del afio
1979.**” Es decir que no hay una linea interrumpida, sino que adn en los sesenta hay
proyecciones del lirismo que articulan una relacion.

Si queremos pensar en un sistema poético de la revista Ultimo Reino, podriamos
comenzar con la evocaciéon de un antiguo mito que ejemplifica sus aspiraciones y se halla
inscripto en su ideario artistico. Es el mito de Orfeo, que narra la historia del canto de un
poeta: un canto muy bello, irresistible para los oidos humanos y divinos. Aun en las sombras
del infierno, Orfeo ha entonado su cancién mas bella y no cesa de cantar acompafiado de su
lira; ni aun la desaparicion de Euridice, la bella ninfa que fue su esposa y que ahora se halla
en las sombras del Hades, ha podido apagar su voz. Vencido por el mismo Hades, a su regreso
al mundo de los vivos, Orfeo no se ha privado de su necesidad de cantar. ;Qué canta? ;Qué
dice? Comunica a todos su dolor infinito por la pérdida de su amada. Es un canto que ha
triunfado sobre el tiempo y la destruccion, pues después de la muerte de Orfeo en poder de las

bacantes, cuando su cuerpo ha sido desgarrado y su cabeza cortada y arrojada al rio, un canto

verse el catilogo completo de Ediciones Ultimo Reino en el niimero 24/25 de la publicacién, 1998, pp.
107-111.

%7 Ricardo H. Herrera, “Del maximalismo al minimalismo”, en La hora epigonal. Ensayos sobre
poesia argentina contempordnea, op. cit., p. 109.
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de asombrosa belleza se escucha durante la noche. Orfeo atin canta: es la triste queja que
llama a Euridice.**®

El canto como el confin donde se refugia la belleza es un antidoto contra la
destruccién y la muerte. Un canto articulado que teje su vinculo con la tradicién lirica. Ese
parece ser el destino poético perseguido por la revista Ultimo Reino (“un canto de sirenas, /
para esa morada, / donde sélo la belleza / puede reinar”, como escribié Horacio Zabaljauregui
en su primer libro, de titulo sintomdtico: Fragmentos érficos).”*’ La poesia publicada por los
poetas que integran Ultimo Reino se halla atravesada por algunos tépicos que se reiteran en
sus paginas, de libro en libro, de autor en autor: la noche, el canto, las visiones, el éxtasis. Son
tépicos que, mediante un discurso lirico enfético, atravesado de figuras e historias
mitoldgicas, reivindican la necesidad del canto, aun cuando la muerte sea el dmbito desde el
cual se enuncia: “Cémo cantar / entre estos despojos”, se pregunta Zabaljuregui.”™® La
referencia del canto es la referencia a un lenguaje lirico que se protege de la rotura e, incluso,
de los avatares de un discurso que se puede denominar contracanto. “De repente la
comprension calla. / Ya todas las palabras significan lo mismo. / Creo perder la voz, el
corazdn, la armonia, // creo perderlo todo / y me aferro al poema / me aferro a la palabra
desnuda, desgarrada, / la esperanza (...) / en esa miusica que resume el primer destello”,

. . 331
escribe Victor Redondo.

El ultimo bastion de la belleza en el contexto en que se enuncia es
la preservacion de un “canto” lirico. Ese canto se propone la articulacion de un discurso que
todavia pueda significar y apela a patrones tradicionales que conciben un texto como
artistico. El canto resulta, entonces, un espacio de discurso inmune al avatar y la destruccion,
y su forma fralgmentalrial3 32 es el indicio dltimo del “fuego sagrado” que lo hace existir, “el
sagrado hélito” donde se halla la ansiada Palabra del origen: “la palabra que no se dird jamas /
ni adn en las fronteras del suefio”.*>* El lenguaje roméntico apuesta a una palabra insondable,

origen perfecto y verdadero de todos los demds vocablos. Por ese motivo, el texto literario es

simultdneamente registro y sortilegio: “cuando en poema o cuento se registre / el verdadero

328 Cfr. Robert Graves, Los mitos griegos, Buenos Aires, Alianza, 1993.

** Horacio Zabaljauregui, Fragmentos drficos, Buenos Aires, Ediciones Ultimo Reino, 1980, p. 48.

% Horacio Zabaljduregui, Fragmentos érficos, op. cit., p. 49.

31 Victor Redondo, Homenajes, Buenos Aires, Ediciones Ultimo Reino, 1980, p. 12.

32 «“Aqui, el canto (...) / Sélo fragmentos, / constelaciones de fuego sagrado”, escribe Zabaljduregui,
en Fragmentos orficos, op. cit.

3 Horacio Zabaljduregui, Fragmentos érficos, op. cit.
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acontecer del mundo / ante una sola y mégica palabra / todo lo absurdo y falso desaparecera”,
escribié Novalis. ™

Conviene aqui reflexionar sobre uno de los tdpicos mds reiterados de la poesia de
Ultimo Reino: el de la noche, que lo enlaza de modo directo con la tradicién romadntica, pero
que, lejos de ser pensado como un anacronismo mds o menos decorativo, abrié un campo
semantico provocador de una dspera polémica en el contexto histdrico en el cual se manifestd.
En su ndmero 1, a manera de manifiesto, leemos un texto que no deja de tener un carécter
programatico: “Y nosotros / ardientes de espejismos no saciados / alzamos nuestro corazén y
nuestra palabra / como una reliquia / y nos hundimos / en la Gran Noche.” El pronombre, que
tiene la caracteristica de ser una primera persona del plural, opera como una figura colectiva
que proyecta una declaracién grupal. Muchos de los poetas que integraron la revista tuvieron
el tépico mencionado como decisivo de sus textos e hicieron de €l un tema que se vincula con
el universo mismo de la poesia. Pero ademads, si la palabra es una “reliquia” -es decir, lo que
se considera digno de veneracidn; vestigio de cosas pasadas-, la poesia se inscribe en una
tradicion a la que se debe respeto y hasta reverencia.

La noche es “el tesoro infinito” en el cual el poeta explora un mundo de imagenes
desconocidas mediante la intuicién y descubre “la vida mas secreta”.”” En un poema de

Roberto Scrugli, publicado en el nimero uno, se afirma:

Oh poeta, (...) cuando mueras y veas que nada es y no es, / cuando mueras gime por
las noches / y despierta a los poetas que aun viven, / muéstrales lo que es la locura del
hombre, / muéstrales de este mundo las cosas que pueden poseer / y entonces, / cuando
ellos vean y acepten / haz la noche bajo el sol, / muestra el otro lado (...).>*

La figura del poeta se asocia a la del sujeto capaz de revelar lo que se halla oculto (“el otro
lado”), la de revelar la verdad del mundo, que en la vision romdntica es la unidad de la
naturaleza descifrada mediante el lenguaje. En otro poema, Horacio Zabaljduregui escribe:
“Qué camino seguir / en las puertas de la noche, / a qué sombra preguntar / por la palabra no
dicha...(...) / Oh, solitario, / estds condenado a esa sombra, / a despertar entre los suefios de

59337

los muertos. El poeta se interroga por “la palabra no dicha”, la palabra indecible, ésa que

34 Novalis, “Cuando figura y niimero no sean”, en Escritos escogidos (Edicién preparada por Ernst-
Edmundo Keil y Jenaro Talens), Madrid, Visor, 1984, p. 99.

335 Cfr. Albert Beguin, El alma romdntica y el suefio, op. cit., p. 265.

336 Roberto G. Scrugli, “La mirada de la tierra”, Ultimo Reino N° 1, octubre/diciembre de 1979, pp. 6-
10. Véanse también los poemas de Mario Morales, Maria Julia De Ruschi Crespo, Horacio
Zabaljauregui, Roberto Scrugli publicados en los nimeros iniciales de la revista.

7 Horacio Zabaljduregui, Fragmentos érficos, op. cit., p. 15.
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intenta alcanzar perpetuamente. Y, al mismo tiempo, aparece el topico del suefio en términos
de revelacion (“despertar”). Es decir, “despertarse” en la zona sombria, hermética y misteriosa
donde habita la muerte consiste en reconocer la clave auténtica de la vida y en descifrar el
misterio de todo. El suefio, entonces, es la manifestacion de una “realidad invisible” y la
expresion de una “consciencia superior’, accesible por medio de la poesia y destinada a
resolver “las contradicciones fundamentales de la vida”. Suefio y consciencia dejan de
oponerse, pues lo que todavia resulta onirico “serd un dia consciencia total”.**® El suefio
nocturno, segtn el romanticismo, promueve la visioén de lo verdadero y la conciencia del yo.
Ahora bien, esta imagen caracteristicamente romadntica tuvo una interpretacion
histérica particular en el contexto de la poesia argentina del periodo que nos ocupa. Las
criticas mds duras que recibié Ultimo Reino son las de haber coincidido con la época por “su
tendencia a leer la cultura como reflejo”.** Es decir, la poesia escrita por los poetas del grupo
fue considerada como un lenguaje especular del mundo circundante. Las criticas mencionadas
comenzaron en el primer nimero de Xul (octubre de 1980) y tuvieron diversos desarrollos.”*’
Sin mayores mediaciones, la imagen de la noche fue leida por una zona de la critica
proveniente de Xul y otros sectores, como veremos mas adelante, como expresion y metafora
de la politica de desapariciones y secuestros implementada por la dictadura militar, pero no en
términos de denuncia, sino en términos de complicidad con el régimen. Se procuraba vincular
el topico de la noche con el clima de la época y, para ello, se apelaba a la explicacion de la
equivalencia de la politica “nocturna” de desapariciones con la exaltacién de la Noche por
parte de los poetas neorroménticos. Mds que una descripcion, esa homologacion simplista es
un sintoma. Esa lectura acaso banaliza un topico romdntico cldsico que tiene en los Himnos a
la Noche, de Novalis, su maxima expresion, y ademds mecaniza relaciones entre literatura y
cultura de un modo unilateral. Para Novalis, aquellos que se “consagran” a la noche son
beneficiados por las revelaciones esenciales de la vida: “Se convirtié la noche / en el fecundo
seno / de las revelaciones.” La noche es homologable a la poesia, concebida como “morada”
de la verdad absoluta y fuente de vida amorosa: “El amor es ya libre / ya no hay separacion. /

La plena vida ondea / como en un mar sin limites- / De una noche de gozo / un eterno poema-
3341

3 Albert Beguin, El alma romdntica y el suefio, op. cit., pp. 244-246.

33 Ricardo H. Herrera, “Del maximalismo al minimalismo”, en op. cit., p. 112.

0 Cfr. Laura Klein, “Poesfa durante la dictadura (entre el anacronismo y la resignacién)”, Mascard N°
4, op. cit.; Jorge Santiago Perednik, “Prélogo”, Nueva poesia argentina durante la dictadura (1976-
1983), op. cit.

3 Novalis, Himnos a la Noche, en Escritos escogidos, op. cit., pp. 63-65.
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Sin embargo, con el rumor ain encendido del horror reciente tras las espaldas, el
esfuerzo de la critica por comprender los vinculos entre poesia y serie politica caracteriza el
discurso interpretativo del periodo, y desdibujé la gravitacion que habia tenido en dicha
publicacién el pensamiento poético roméntico y especificamente el de Novalis a través del
tépico recurrente de los poemas publicados. La produccién critica y la produccién poética
sufrieron una tension y, acaso, hubo una gran incomprension por parte de la critica, pues la
noche remota es el nicleo de significacion del espiritu romdantico: “jQué solo queda, qué
afligido / quien, ardiente y piadoso, ama lo remoto!”, escribié Novalis.***

Una de las caracteristicas de la revista parece centrada en cuestionar o, mads
exactamente, desinteresarse del “modelo sesentista”, como ellos mismos afirmaron al
descartar “la poesia coloquial, urbana, tanguera” a favor de “lo himnico, lo elegiaco” y la
posibilidad de restituir a la palabra su “autonomia estética”.*** La figura del sujeto poético de
los poemas publicados en los comienzos de la revista participa de una concepcion claramente
romdntica, entendiendo la constitucion del yo lirico como una presencia deictica exacerbada y
voluptuosa, que afecta todo el sistema de nominacién del poema.*** En esto es posible
diferenciarlo, desde el punto de vista de la enunciacién, de dos tendencias contemporaneas. Se
distinguia del neobarroco, que apostaba a una superficie textual lujosa, una sintaxis compleja,
una exaltacion del significante que cuestionaba el significado convencional, una tendencia a la
experimentacion fénica y una proliferacion de la indeterminacion del sentido que rompia con
“las adecuaciones preconcebidas entre el lenguaje del poema y las expectativas supuestas del
lector”.* Y se diferenciaba a la vez del objetivismo, que no solamente pretendia elidir la
presencia del sujeto poético en el texto, sino que la misma percepcién de los objetos pretendia
aparecer como impersonal, despojada de una subjetividad, procurando al mismo tiempo ‘“‘crear
con palabras artefactos que tengan la evidencia y la disponibilidad de los objetos”.**°

A pesar de la uniformidad retérica del grupo, en el que se percibe un vocabulario
cargado de prestigio y abolengo “poético”, un tono elegiaco, un tono de invocacién y de

plegaria, la apelacion a una segunda persona formal (“Td”), la abundancia de exclamaciones,

32 Novalis, Himnos a la Noche, en Escritos escogidos, op. cit., p. 67.

3 Véanse: “Victor Redondo: ‘El poeta sube a lo alto’”, Diario de Poesia N° 28, op. cit., p. 3, y
Ricardo Ibarlucia, “Un romanticismo sin sujeto”, Diario de Poesia N° 9, op. cit., p. 29.

** Ricardo Ibarlucia sefiala que el yo poético de los autores de Ultimo Reino se vinculaba al de un
“sacerdote que canta las oscuras pasiones del alma para conjurar los demonios que la amenazan”, “Un
romanticismo sin sujeto”, en op. cit., p. 29. Para una ampliacién del tema del yo poético en el
romanticismo, véase: Lionel Trilling, Imdgenes del yo romdntico, Buenos Aires, Sur, 1956.

3% Roberto Echavarren, “Prélogo” a Medusario, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1996, p. 17.
3% Daniel Samoilovich, intervencién en la mesa de debate “Barroco y neobarroco” (Encuentro de
Poesfa, afio 1989); transcripcion en Diario de Poesia N° 14, op. cit., p. 18 [pp. 17-19].
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preguntas retdricas y las extensas oraciones versiculares, no todos los poetas de Ultimo Reino
participaron del mismo discurso. Por ejemplo, es posible diferenciar claramente la poesia de
Guillermo Roig de la de Roberto Scrugli, y ésta de la de Victor Redondo. Sin embargo, es

pertinente lo afirmado por Daniel Freidemberg:

. Serd negar las individualidades de Borges, Marechal, Girondo o Gonzdilez Tufi6n
recordar que integraron el grupo Martin Fierro? (...) Desde hace unos cinco o seis
afos, colocar a Ultimo Reino aquella etiqueta [de neorromadntica] es, seguramente, un
reduccionismo, porque el movimiento como tal se extinguid, porque la mayoria de
estos autores varié su registro y porque la revista y la editorial fueron abriéndose cada
vez mdas a expresiones muy diversas. Lo que no niega, sin embargo, el punto de
partida, ni supone aceptar la tendencia a condensar alli una corriente tan vasta como el
brote “neorroméntico” de los 70, que desde bastante antes de la aparicion de la revista
involucrd a no pocos poetas.

Freidemberg ensay6 una caracterizacion del movimiento con un matiz critico, pero advertia
de paso sobre la inconveniencia de mirar con suficiencia el cardcter presuntamente
“reaccionario” de su estética. En un momento “en que -no sélo para los poetas- se sacudian
las estanterias y muchas certezas eran puestas en duda, estos autores optaron por dejar a salvo
-y aun ahondarlo- un espacio de belleza e integridad. Un gesto contrario a la resignacion, el
empecinado rastreo -pese a todo- de algin sentido, una posibilidad de fe”. Freidemberg
reflexiona sobre el aspecto ideoldgico de la revista de un modo diferente a los articulos
citados de Laura Klein y de Jorge Santiago Perednik, y afirma que la fe en la belleza era una
suerte de resistencia a la disgregacion y el sinsentido de la época, una suerte de coherencia
estética que pugnaba contra la fragmentacion del sentido y contra el disciplinamiento
social. >’

Hay que hacer dos observaciones, planteadas, antes que como certezas, como una
inquietud. La primera: como reclamaba el poeta Horacio Zabaljduregui en una mesa redonda
sobre romanticismo y neo-romanticismo, lo “que queda pendiente es la critica de los poemas,

una lectura real y atenta. No se los lee verdaderamente; se les coloca un sayo para limar

**7 Daniel Freidemberg, “El empecinado rastro de la fe”, Clarin Cultura y Nacion, op. cit. p. 8. Es
interesante, para revisar distintas opiniones de diversos autores sobre Ultimo Reino, leer los textos
recogidos por José M. Otero en 30 afios de revistas literarias argentinas (1960-1989), op. cit., pp.
101-104. Ademads se pueden consultar los polémicos y discutibles articulos de Pablo Anadén “Poesia e
historia. Algunas consideraciones sobre la poesia argentina de las ultimas décadas”, Fénix N° 1,
Coérdoba, abril de 1997, pp. 9-22, y “Maés sobre poesia e historia”, Fénix N° 5, Cérdoba, abril de 1999,
pp- 137-166; también el polémico trabajo de Maria Julia De Ruschi Crespo “La historia de siempre”,
Ultimo Reino N° 24/25, op. cit., pp. 63-68.
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. . . 34 . . ., .,
diferencias y obstaculizar su lectura”. 8 Respondiendo a esta afirmacion, y haciéndonos eco
de lo planteado por la poeta Alicia Genovese, que coincide sobre este aspecto con
Freidemberg, en un principio, un estilo homogéneo caracterizaba la producciéon de los poetas

de Ultimo Reino, pero posteriormente

no podria seguir habldndose de aquella homogeneidad y las causas incluyen el hecho
de que en determinado momento fueron el centro de duras criticas, por ejemplo a lo
que se denomind el “tono elegiaco” de sus poemas que los llevaban a una cierta
monotonia; se hablé de un lenguaje poco eficaz o de la falta de referencias a lo
cotidiano.

Aquel estilo comenz6 a manifestar fisuras y signos de transformacion. Como

ejemplos de cambios y logros poéticos -afirmaba Genovese- podrian tomarse Circe,
cuaderno de trabajo (1985) donde Victor Redondo se manifestaba “hastiado de cierta
retérica cansada” y las producciones de Susana Villalba: Susy, secretos del corazon
(1989) y la de Monica Tracey: Hablar de lo que se ama (1990). Aquella
homogeneidad se ha transformado a punto tal que ya resulta dificil, a partir de los
textos, encasillar sin vacilaciones a sus autores, el vinculo mutuo se ha adelgazado al
abrirlos a otras influencias.**’

El mismo director de Ultimo Reino, Victor Redondo, lo admitié de modo explicito:
“Nosotros fuimos cambiando”.*”

La segunda observacion consiste en preguntarse qué funcién tendria la repeticion de
un cddigo en un nuevo contexto: es decir, si resultaba anacrénico, o si, en cambio, apelaba a
un tipo de distancia, por ejemplo irénica, en los términos que lo plantea, justamente, el
romanticismo alemdan: el hecho de proponer un tipo de retérica poética romdntica postula,

tacitamente, la invalidacion de otras estéticas. El gesto irénico romdntico consistiria en el

¥ Los debates que surgieron de dicha mesa redonda, en la que participaron los poetas Ricardo H.
Herrera, Ricardo Ibarlucia y el mismo Horacio Zabaljduregui se reprodujeron en Diario de Poesia N°
14, op. cit., pp. 20-22. La mesa redonda se realiz6 el 11/9/89, en el marco del “Encuentro de Poesia”,
en la Biblioteca Municipal “Manuel Galvez”.

** Alicia Genovese, “Aspiraciones y suspiros. La poesia argentina de los tltimos afios”, suplemento
“El Cronista Cultural”, op. cit., p. 2.

30 En: “Victor Redondo: “El poeta sube a lo alto””, op. cit., p. 3. Vedse también el texto de Luis
Benitez “Las revistas literarias de la generacién del ‘80” (fragmento) en el apartado dedicado a Ultimo
Reino, publicado en José M. Otero, 30 afios de revistas literarias argentinas (1960-1989), op. cit., p.
103: “si bien, en su comienzo, Novalis y Cia, mas los criollos poetas de la generacion del 40 tuvieron
amplio papel, el seguimiento un poco més atento de las sucesivas ediciones de Ultimo Reino permite
apreciar (...) otro caudal, que increscendo va ganando las pdginas de la publicacion”. Cfr. también
“Poesia joven de Buenos Aires: la guerra intertribal”, Revista Casa del Hombre N° 3/4, introduccién y
entrevistas por Juan José Calegari (sin otros datos).
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desinterés que obra al mismo tiempo como resistencia o pugna respecto de otras estéticas, y
no dejaria de ser un elocuente pronunciamiento. El gesto de ‘“‘desinteresarse” respecto del
modelo sesentista refuerza un punto de vista a través de una declaraciéon muda en la que se
excluia claramente una estética. Haciendo uso del concepto de ironia segin el romanticismo
aleman, podemos establecer, acaso, un tipo de relacion con el ademén de Ultimo Reino de no
pronunciarse negativamente de modo explicito sobre determinadas obras o libros
contemporaneos argentinos. Es decir, se puede pensar en estos términos acerca del valor
critico de la ironia romdntica en relacién con el silencio.™"

De todos modos, la revista, menos programatica que lo expresado por la critica, no
cumple en toda su dimensién con los postulados estrictamente romdnticos, tiene matices y
modalidades poéticas diferenciadas y amplia paulatinamente su imaginario con la
incorporacién de articulos criticos y tedricos de autores que participan, de modo general, de
los postulados propios de la poesia moderna, pero que exceden largamente el marco
romantico.”? Sin embargo, la actitud critica de la revista, su relacién con la poesia, tiene
vinculos efectivos con el primer romanticismo. Indagar sobre la teoria critica romdntica

posibilitard comprender lo que denominamos la disposicion critica de Ultimo Reino.
3.3. El discurso critico de Ultimo Reino
3.3.1. Teoria poética. Dos perspectivas

En esta secciéon haremos un rodeo descriptivo explicando la teoria del romanticismo
alemdn en relacidn con el discurso critico de poesia. La formulacion de esta teoria permitira,
luego, verificar si coincide con la préctica critica que llevé adelante Ultimo Reino. Las
referencias iniciales a los postulados tedricos de T. S Eliot y Maurice Blanchot sobre el

discurso critico resultan ilustraciones que posibilitan comprender la raiz roméntica de cierta

331 Sobre la nocion de ironia en el romanticismo alemdn, véase Walter Benjamin, “La obra de arte”, en
El concepto de critica de arte en el romanticismo alemdn, op. cit., pp. 111-127. Véase acerca del tema,
en el presente texto, la seccion “Teoria romdntica acerca de la critica”.

2 Horacio Zabaljduregui sefialaba que “el neo-romanticismo es el sayo que le echaron a Ultimo
Reino. El calificativo ha surgido de una necesidad de la critica, de esa necesidad de parcelar, de hacer
agrimensuras literarias y formar la reserva natural de los poetas. El topico neo-romdntico es el
resultado de una simplificacién. Hay un a priori critico, por el cual lo que no encaja queda afuera. Asi,
cada vez que se hace la critica de la antologia Ultimo Reino, ocurre que hay dos poetas, Ménica
Tracey y Guillermo Roig, que brillan por su ausencia. Como no dan el perfil del romantico, nadie
habla de ellos”, Diario de Poesia N° 14, op. cit., p. 22.
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zona del discurso critico moderno. Luego de estas referencias, abordaremos directamente los
planteos romanticos.

A lo largo de su historia, la critica de poesia tuvo abordajes multiples. A pesar de su
diversidad, T. S. Eliot, en Funcion de la poesia y funcion de la critica, no creia que las obras
criticas dignas de leerse fueran muchas. Afirmaba que ninguna otra forma de actividad
intelectual produjo tan escaso nimero de titulos que tuvieran relevancia.’” Segin Eliot, la
actividad critica, en el caso de la poesia, requiere una progresiva educacion, a la que dividié
en tres estadios.’ M4s alld de las formas de esta divisién, sostenia que la educacién en poesia
requiere, sobre todo, de paciencia. Lejos de huir de la letra de los propios poemas, dicha
educacion se nutre sobre todo de la experiencia poética que ellos proporcionan. La naturaleza
de esa paciencia es entonces, mas que la de un estudio programatico ejercido en los contornos
del poema, la de una atencién silenciosa en su interior. Es por eso que se preocupa en
distinguir, tajantemente, dos tipos generales de tendencias que predominaron a lo largo de la
historia de la critica.

Por un lado, planteaba aquella tarea critica ejercida en la poesia y, por otro, aquella
actividad ejercida sobre la poesia. En esa diferenciacion, Eliot fijaba también un objetivo
amplio: procuraba extraer alguna conclusion “acerca de lo que es permanente en poesia y lo
que es expresion del espiritu de una época, y descubriendo lo que cambia, y como cambia y
por qué, acaso lleguemos a aprehender lo que no cambia”.*> Esta posicién, que no disimula
su concepcion ideoldgica més general, no es lejana, sin embargo, de la apreciaciéon de un
poeta en apariencia muy diferente al autor de La tierra baldia, como Baudelaire, que afirmaba

. ., . . - 356 2
que el arte es el lugar de interseccion de lo intemporal con la circunstancia. 3% Pero, mds que

33 TS, Eliot, Funcién de la poesia y funcion de la critica, op. cit., p. 33. En el dmbito local, Sergio
Pastormerlo -un critico que desarrolla su tarea en el 4mbito de la academia- confirma de manera
dréstica: “;Como escribir ideas banales que parezcan inteligentes? Esta pregunta resume la técnica del
critico literario”, en “La aventura de fogueo (Exabruptos contra la critica literaria)”’, La Muela del
Juicio N° 3, 1992, p. 14.

4 Eliot plantea tres estadios de educacién, que podemos resumir del siguiente modo: a) un estadio
que permite escoger y rechazar poemas; b) un estadio que posibilita ordenar lo escogido; c¢) un dltimo
estadio de reordenacién, en que “el lector, ya formado, se enfrenta con algo nuevo en su tiempo y
descubre un nuevo criterio poético de acuerdo con el cual considerarlo”, en Funcion de la poesia y
funcion de la critica, op. cit., pp. 32-33.

3T, S. Eliot, Funcion de la poesia y funcién de la critica, op. cit., p. 41.

336 Al referirse a Costantin Guys, Baudelaire sefialaba: “Busca algo que se nos permitird Ilamar
modernidad; pues no se presenta mejor palabra para expresar la idea en cuestion. Se trata, para él, de
desprender de la moda lo que pueda contener de poético en lo histdrico, de extraer lo eterno de lo
transitorio. (...) En una palabra, para que toda modernidad sea digna de volverse antigiiedad, es
preciso haber extraido de ella la misteriosa belleza que alli dispuso involuntariamente la vida humana”
(Charles Baudelaire, “Le peintre de la vie moderne”, en Oeuvres completes, op. cit., pp. 797-798; la
traduccion es mia).
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considerarla como una verdad irrefutable, lo que me importa es focalizar en la afirmacion de
Eliot el aspecto mutable de la poesia. En esa zona en la que el tiempo de la historia parece
demorarse en el cuerpo del poema, es donde la intervencion del critico tiene un rol decisivo,
pues ademds de promover la comprension y el goce del poema -funciones esenciales de la
critica segun Eliot-*7 a través de su juicio valorativo, interviene en un determinado contexto
cultural respecto de lo legible. Segin Eliot, aquello que aparece como legible en la historia de
la poesia, por mds que en un principio no lo fuera (un ejemplo paradigmaético de esto acaso
sea Trilce [1922], de César Vallejo), no es mas que lo que se vuelve resistente, un continuum
cuya propiedad fundamental es inmutable. Lo circunstancial estaria vinculado con lo
novedoso, que puede o no tener esa propiedad resistente. El acto del critico consiste en
reconocer lo novedoso que devenga duradero. “Lo primordial en todo critico es su aptitud
para seleccionar el buen poema y rechazar el malo; reconocer el buen poema nuevo que
responde propiamente a las nuevas circunstancias es la mejor prueba de su aptitud”.>® Esta
posicion, en realidad, no da cuenta de un modo claro de los aspectos ideolégicos y politicos
que intervienen en un proceso de canonizacién de determinados textos a expensas de otros.
Sin embargo, Eliot afirma el aspecto valorativo del critico y aleja a su actividad de toda
asepsia y desapasionamiento: “Nuestros gustos poéticos no pueden ser aislados de nuestros
demds intereses y pasiones: los condicionan y vienen condicionados por ellos”.* Para Eliot,
el critico debe imprimir en su tarea el sello de su “particular personalidad”, poner en escena
sus afinidades y rechazos. Por eso preferia las criticas ejercidas por los poetas, a los que
reconocia una mayor “intensidad” en sus perspectivas, al vincularse con sus propias obras,
porque los poetas, al leer sobre otros autores, lo hacen de un modo goloso y avieso,
interesados en reconocer los modos en que el otro comercia con la intimidad de la escritura,
ya no como producto terminado, sino como lugar de ejercicio y de aprendizaje.”® Siguiendo
esta postura, como pregonaba Oscar Wilde, y entre nosotros Enrique Pezzoni, la tarea de la

e . . ., 361 -, . .,
critica acaso no deje de ser una forma de la autobiografia.” Quizds la dimension

37T, S. Eliot, “Las fronteras de la critica”, en Sobre la poesia y los poetas, op. cit., pp. 104-120.

8 T. S. Eliot, Funcién de la poesia y funcién de la critica, op. cit., p. 32.

9T, S. Eliot, Funcion de la poesia y funcién de la critica, op. cit., p. 50.

%0 T S. Eliot, “Las fronteras de la critica”, op. cit., pp. 107-108; T. S. Eliot, Criticar al critico,
Madrid, Alianza, 1967, pp. 9-30. Véase también sobre esta cuestion el articulo del poeta y critico
argentino Ricardo H. Herrera, “El poeta como critico”, Hablar de Poesia N° 6, noviembre de 2001,
pp- 85-96.

31 “Eg ]a tinica forma civilizada de autobiografia, porque se ocupa no de los acontecimientos, sino de
los pensamientos de la vida de un ser” dice Oscar Wilde, “The critic as artist”, en Intentions, Works,
Londres y Glasgow, Collins, 1954. Cfr. también Enrique Pezzoni, prélogo a El texto y sus voces,
Buenos Aires, Sudamericana, 1986. Véanse sobre el tema también el dossier “Enrique Pezzoni: al pie

159



autobiogréfica que se filtra en el texto de la critica no sea mas que un modo discreto y
civilizado de decir yo, asumiendo en esa asercion, también, las regulaciones de la retdrica y
las prescripciones de circulacién a las que el texto de la critica se somete, sean éstas
académicas, periodisticas u otras.

Esa forma de afirmacion subjetiva que no desecha, necesariamente, las férmulas de la
teoria, sin embargo puede hacer éstas mas evidentes o asordinarlas, segin su concepcion. Si el
contacto entre los discursos critico y poético se reduce al de una aplicacion “eficaz”,
independientemente del texto que se lee, ese vinculo no es mds que una reduccién que
desautoriza toda alteridad del discurso poético. La voz de la poesia -si es que podemos hablar
en estos términos- resulta pasible de acontecer cuando se es capaz de escuchar su
singularidad. En el encuentro entre lo general propuesto por la teoria y lo particular de cada
poema, se suscita un tipo de resolucion que amplifica o disminuye la jerga del lenguaje
critico. Hablamos de “jerga”, es decir, de una enciclopedia saturada de guifios e implicitos
particulares, constituida antes de la conformacion de un lenguaje particular que el texto critico
puede proponer. El lenguaje de la critica es el que puede promover la escucha de lo singular;
por el contrario, si la jerga que alli se utiliza (de acuerdo con los modos de su aplicacién) se
manifiesta como la matriz constituyente del lenguaje critico, entonces, mas que como un
espacio de escucha y de intercambio, la critica se torna el espacio de una desautorizacidon
respecto de la singularidad. Maurice Blanchot afirmaba que el dltimo paso de la critica, en
tanto interpretacion, es el que la conduce a desaparecer ante la plena afirmacién del poema.*®
En este movimiento de desaparicion, se hallaria otra forma de afirmacion de la critica, una
forma imprevisible, cuyo incesante propdsito no se relaciona més que con la bisqueda de una
posibilidad, la de la experiencia literaria. Siguiendo esta linea, la critica no deja de estar
presente en el poema al modo de una “reserva viva”, que permite no clausurar su presencia.
La critica, en consecuencia, a fuerza de desaparecer ante la obra, se recupera en ella. “La
critica -afirmaba Blanchot- ya no es el juicio exterior que valora la obra y se pronuncia de
inmediato sobre su valor. Se ha vuelto inseparable de su intimidad”.**® Como si el texto
literario propiciara los instrumentos y el lenguaje de su propia critica, esta perspectiva es
sostenida en sus aspectos esenciales por autores de épocas e imaginarios distantes: desde los

romanticos alemanes hasta Eliot y Blanchot. Recordemos que la misma Virginia Wolf

de la letra”, en Babel N° 22, marzo de 1991; Jorge Monteleone, “Critica y autobiografia”, en La
escritura y los criticos (comp. Ana Porria), Facultad de Humanidades, Universidad Nacional de Mar
del Plata, 2001, pp. 41-51, y Alejandro Safi, “Enrique Pezzoni: la critica como autobiografia”, mimeo.
362 Maurice Blanchot, “Acerca de la critica”, en Sade y Lautréamont, op. cit., pp. 7-13.

383 Maurice Blanchot, “Acerca de la critica”, en Sade y Lautreamont, op. cit., p. 11.
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propiciaba una lectura en la que prevaleciera una identificacion con el acto de creacion, que
siempre es dindmico, y no con el objeto creado, que se vuelve fijo y se cristaliza en una
perspectiva determinada. Esta idea deriva de Coleridge, quien afirmaba la concepcién
romantica de que la obra de arte es una continuaciéon deliberada de la actividad espontdnea
que desarrolla la natura naturans o poder generador de la naturaleza, y no una inerte pieza
incluida en la natura naturata o conglomerado de objetos ya elaborados definitivamente.”®*

En el caso de la critica concebida como un ejercicio sobre la poesia, se parte de un
presupuesto tedrico que no se ve afectado por el discurso poético, o sélo es afectado en tanto
pueda adecuarse a sus formulaciones previas. Para dar un ejemplo clésico de la historia de la
teoria, esta concepcion instrumental marcé a fuego las producciones criticas en el momento
de mayor desarrollo del estructuralismo francés.”®® La disimetria entre lo general y lo
particular deviene de la inadecuacion que se establece entre la teoria y el texto literario. Sin
embargo, esa inadecuacion acaso no provenga de leyes generales que reducen el texto poético
a los presupuestos de la teoria. Quizds la causa mdas frecuente de la insuficiencia de las
generalizaciones consiste en que, mientras dicen aplicarse a toda la poesia, son en realidad
teorfas basadas en un determinado tipo.*®

En el caso de la critica concebida como un ejercicio en la poesia, un ejemplo
paradigmatico lo constituye la perspectiva romdntica alemana, cuyos integrantes pregonaban
que la obra poética posee una dimensién critica. Es decir, desde esta perspectiva es posible
afirmar que la obra puede proveer el lenguaje que hace de la lectura una experiencia que, por
poética, resulta critica. Friedrich Schlegel, el critico mds importante del romanticismo alemadn,
escribié de un modo extremo: “La poesia solo puede ser criticada por la poesia. Un juicio
sobre el arte que no sea, a su vez, una obra de arte (...), no tiene carta de ciudadania en el
reino de arte”.*®” Si consideramos que dos de las caracteristicas fundamentales de la
modernidad son, por un lado, la dimensioén critica y, por otro, la autorreferencialidad, es decir,

una indagacion en la escritura que termina remitiéndose a si misma, los romanticos alemanes

3%% Cfr. Jaime Rest, “Critica”, en Conceptos fundamentales de la literatura moderna, op. cit., pp. 32-
34,

395 Cfr, Maria Celia Viazquez, “Los usos de la teoria”, en Ana Porrda (comp.), La escritura y los
criticos, op. cit., pp. 9-16.

%6 T. S. Eliot, “La mente moderna”, en Funcion de la poesia y funcion de la critica, op. cit., pp. 150-
151.

%7 La cita corresponde a Friedrich Schlegel, “Fragmentos”, en Hoffmann, Novalis y otros, Los
romdnticos alemanes, Buenos Aires, Centor Editor de América Latina, 1968, p. 160 [pp. 159-164].
Véase de Friedrich Schlegel, Conversacion sobre la poesia (prélogo, traduccién y notas: Laura S.
Carugati y Sandra Giron), Buenos Aires, Biblos, 2005. Sobre el tema puede consultarse también
Antoni Mari (ed.), El entusiasmo y la quietud. Antologia del romanticismo alemdn, op. cit.
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proveyeron en sus teorizaciones del arte una modalidad que la critica de Ultimo Reino buscé
reencontrar, ésa que permitiera reconocer en el encuentro de los discursos critico y poético
una suerte de intimidad. Asi como para los romanticos el suefio es revelador desde el punto de
vista poético, y la explicacién de su significado a partir de la “conciencia diurna”, es decir, a
partir de la razén formal, falsea su sentido y sobre todo “su calidad”, de modo andlogo el acto
critico s6lo es posible si se establece algin lazo con el poema que contenga su misma
propiedad.*®® Una propiedad poética aqui no es, desde ya, un acto de decoro que tenga por
objeto ornamentar el discurso critico, mds bien es una suerte de vinculo dialégico que no se
funda en la heterogeneidad ni en la cesura entre ambos lenguajes, sino en la adhesion. El
lenguaje de la critica y el lenguaje de la poesia interactian, y mds que diferenciarse, se
sostienen mutuamente en una suerte de extension y prolongacién discursiva. Entonces, mas
que didlogo, seria pertinente, para la concepcion romantica alemana, hablar de la restauracion
de un estado poético mediante un acto critico. El mito de la unidad perdida implica para los
poetas romadnticos la posibilidad de recobrar un estado que devuelva el poema a una
actualidad plena. Si el acto critico se escinde de ese presente pleno en el que se funda el

poema, entonces el discurso de la critica se condena a la degradacion.

3.3.2. Teoria romdntica acerca de la critica

En la teoria estética de los romanticos se establece en forma precisa el lugar de la
critica. Si toda obra artistica -sostenian- se dirige al absoluto y, en ese sentido, a causa de su
cardcter temporal, resulta incompleta frente a €l, si cada obra de arte implica o lleva en su
seno un ideal al cual tiende, la critica solo puede ser poética. “Critica poética” es la férmula
con la que estos autores (Friedrich Schlegel y Novalis, fundamentalmente) elaboraron la
posibilidad de abordar un texto poético, pero no desde la sancidén negativa, que la distingue,
en parte, del concepto moderno de critica. Al contrario, para los roménticos “la critica es el
médium en el que la limitacion de la obra singular se refiere metodolégicamente a la infinitud
del arte y, en consecuencia, es remitida a ella; puesto que el arte, en tanto que médium de la
reflexion, es obviamente infinito”.>®® Esta nocién del arte vinculada a la idea de Absoluto, o
que participa como médium de lo Absoluto, plantea una concepcion del arte y de la poesia en
general. Pero en la teoria roméntica de la critica también aparece una nocién que en el siglo

XX constituird el inicio de la teoria moderna: la de concebir (y valorar) las obras segin

%% Albert Béguin, El alma romdntica y el suefio, op. cit., pp. 117-118.
% Walter Benjamin, El concepto de critica de arte en el romanticismo alemdn, op. cit., p. 103.
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criterios inmanentes. Es decir, la de pensar en una aspiracién basica del formalismo ruso que
es la de la especificidaa’.3 " Si bien las diferencias son multiples, como afirma Walter
Benjamin, “el principio cardinal de la actividad critica posterior al Romanticismo, la
valoracién segun criterios inmanentes, ha sido obtenido en razén de las teorias romdnticas”.>’!
Segtn los romdnticos, la disolucién, que promueve un conocimiento de la obra de arte,
pero ademads el despliegue de su autoconocimiento, es una de las formas que debe adoptar
todo acto reflexivo. En el concepto de Absoluto, la reflexion en tanto forma constituida, se
disuelve en relacién con aquél. Asi, entre acto critico y texto poético, hay en el principio de
“disolucién” un rasgo tipicamente romdntico. Segin propugnaba Schlegel, la especulacién
sobre el pensamiento es el esquema originario de toda reflexion y se halla en la base de su
concepcion acerca de la critica. Pero en esta autorreflexion también estd la idea de que todo
acto critico no es concluyente en virtud de que toda critica promueve una apertura y una
interaccion con el texto artistico. Con el romanticismo se afirmé definitivamente la expresion
critico de arte (Kunstkritiker) frente a otra mdas antigua como es la de juez de arte
(Kunstrichter) -para Schlegel, es necesario decir que la critica de arte es siempre critica de
poesia-. La nocién de un juicio sobre la obra en tanto sancionadora, la expresiéon de una
opinién que exalta o sepulta un texto en el olvido, se ve disminuida frente a la nocién de
concebir la critica como un producto “ocasionado en su origen, ciertamente, por la obra”. 372
Esto implicaba no un juicio cerrado cuya sentencia consistia en ver la adecuacién o no
a reglas preexistentes por parte de la obra de arte. La perspectiva del romanticismo temprano
procuraba analizar la dindmica interna de la obra artistica, mds que jactarse de la concordancia
con leyes dictadas antes de ella, tal como habia postulado la preceptiva cldsica. Por ese
motivo, el acto critico no es concebido como un discurso proferido en los contornos del texto,
sino como un acto discursivo que se halla implicado en €l o que deviene de él. Observar un
objeto artistico, para los romadnticos, significaba impulsar ese mismo objeto a su
autoconocimiento, como si se tratara de un objeto vivo y dindmico. Friedrich Schlegel decia,
de modo irreductible, respecto del Wilhelm Meister: “Por fortuna éste es precisamente uno de
esos libros que se juzgan a si mismos™.>”> En esta direcci6n, para los roménticos la critica no

es tanto el juicio sobre una obra sino, sobre todo, el método de su consumacién. Es en este

sentido que propusieron una critica poética y abolieron, de algin modo, la diferencia entre

370 Cfr. B. Eichenbaum, “La teoria del ‘método formal’”, en Teoria de la literatura de los formalistas
rusos, op. cit., pp. 21-54.

7! Walter Benjamin, El concepto de critica de arte en el romanticismo alemdn, op. cit., p. 108.

*72 Walter Benjamin, El concepto de critica de arte en el romanticismo alemdn, op. cit., p. 152.

*73 Citado por Walter Benjamin, El concepto de critica de arte en el romanticismo alemdn, op. cit.
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critica y poesia. Por eso el acto critico fue concebido como un acto estético y creativo. Pero
también, asi como el texto critico posee una dimension estética, en el texto poético mismo se
halla una dimension critica; el solo hecho de escribir un poema es una suerte de intervencién
critica que postula un punto de vista no sélo acerca del mundo y de lo real, sino también
acerca de otras estéticas. Como sostiene Hans-Georg Gadamer, la critica asi concebida no es,
propiamente, un juicio posterior, un juicio que subsume ‘“cientificamente” lo bello bajo el
peso de categorias o conceptos, o que haga apreciaciones comparativas sobre la calidad: “la
critica es la experiencia misma de lo bello”.*”* En este sentido, la poesia también se convierte
en un acto critico en si mismo, y la experiencia estética resulta un acontecimiento que asume
el carécter critico en tanto presencia del poema.

La critica inmanente teorizada por los romdnticos no trabaja, entonces, con la nocién
de una evaluacién externa, sino que tiende a desarrollar y desplegar el germen critico que es
inmanente a todo texto poético mediante la consideracion de su forma. Por eso es que para
dicha teoria no es posible ejercer la critica sobre una obra mala, pues resultaria imposible
desplegar ese germen critico si éste se hallara ausente. El solo hecho de que un texto poético
sea criticable acredita su valor de mérito y su verdadera naturaleza artistica, pues, segun
Schlegel, la presencia de ese texto o de esa obra contribuyen al desarrollo del arte. En la
perspectiva de Terry Eagleton, el critico romantico adoptaba la imagen del propio artista y, en
su insondable imaginacién e inteligencia, percibia las verdades del arte y de la vida.*”

Asi es que la critica, seglin los romdanticos, no se erige en una instancia evaluadora
superior o que se halla por sobre la obra, ni evalia la obra singular en términos de estimacion
positiva o negativa, sino que intenta establecer las relaciones y la posiciéon de esa obra
singular con las demds obras y, en dltima instancia, con la idea de Arte. Por esta razon, la
critica es pensada como consumacion de la obra, o como resolucién de la obra que la envia a
si misma pero que, a su vez, se resuelve en otra instancia de significacion a la que tiende, que
es lo Absoluto.

El uso de la ironia en el romanticismo critico (recordemos que para los romanticos la
ironia es un concepto significativo en su concepcion del arte) no es homologable a lo que se
entiende corrientemente como tal en la critica contempordnea -concepto y procedimiento
valorado, sobre todo a partir de Baudelaire->"° que toma distancia del objeto para indicar,

muchas veces, el ingenio de la propia escritura critica. En el romanticismo temprano, la

7" Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo bello, op. cit., p. 58.

37 Terry Eagleton, La funcion de la critica, op. cit.

376 Cfr. Marshall Berman, Todo lo solido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad,
op. cit.
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ironfa, como instrumento de la critica, es un modo de vincularse con lo Absoluto y con el
Infinito, desdefiando lo profano. Asi es que la relacién con lo nulo, el vinculo con lo malo
artistico, se da a través de la ironia, pero ni siquiera ejerciendo la nominacién. La “refutacién
indirecta de lo nulo por medio del silencio, por medio de su glorificacion irénica o bien a
través de la magnificacion de lo bueno (...) es el tinico modo a través del cual podria la critica

afrontar directamente lo nulo”.*”” Dice Schlegel:

La forma determinada de la obra singular (...) deviene victima de la destruccion
ir6nica. Pero, por encima de ella, la ironia rasga un cielo de forma eterna, la idea de las
formas, que podria ser designada como la forma absoluta, y testimonia la
supervivencia de la obra que extrae de esta esfera su indestructible subsistir, después
de que la forma empirica, la expresion de su reflexion aislada, haya sido consumida
por ella.’”®

Aquello que disuelve o destruye la ironia, aquello hacia lo que la ironia apunta, es la ilusién
de lo aparente, lo que permanece es el nicleo de la obra, su forma.

El principio bésico de la no criticabilidad de lo malo y, en consecuencia, de la
necesidad de la critica en el cumplimiento y despliegue de la obra artistica, resulta la matriz
que establece como principio fundamental que la reflexidén que suscita el texto poético resulta
un aspecto inevitable del texto mismo.

Segtn esta concepcion, el texto critico puede postularse como una forma de prolongar
la lectura mediante la escritura. En este sentido, la dimension escrita, diferente de la oral, debe
conjeturalmente poseer un rasgo especifico, un cardcter irreductible en su realizacién. A su
vez, el texto critico en su cardcter autorreferencial se concibe como un espacio que, a pesar de
hacer referencia a otro lenguaje como el poético, no deja de interrogarse, en su realizacion,
acerca de su funcién especifica y de su propio carécter simbélico.>” Poesia y critica resultan

lenguajes que convocan la intimidad y en los que el yo no puede dejar de aparecer de una

377 Walter Benjamin, El concepto de critica en el romanticismo alemdn, op. cit., p. 119.

*7 Citado por Walter Benjamin, El concepto de critica en el romanticismo alemdn, op. cit., p. 126.

37 Roland Barthes, Critica y verdad, México, Siglo XXI, 1985, pp. 50-51. Alli Barthes plantea un
problema que es objeto de debate de la teoria literaria ain en nuestros dias; afirma que durante mucho
tiempo “la sociedad cldsico-burguesa ha visto en la palabra un instrumento o una decoracién; ahora
vemos en ella un signo y una verdad. Todo lo tocado por el lenguaje es pues de cierta manera puesto
de nuevo en tela de juicio: la filosoffa, las ciencias humanas, la literatura.# Es éste sin duda el debate
en el cual se necesita hoy recolocar la critica literaria, la puesta de que ella es en parte el objeto.
(Cudles son las relaciones de la obra y el lenguaje? Si la obra es simbdlica, ja qué reglas de lectura
debemos atenernos? ;Puede haber una ciencia de los simbolos escritos? ;Puede el lenguaje del critico
ser él mismo simbdlico?” (pp. 50-51). Mds adelante admite que “la lengua simbdlica a la cual
pertenecen las obras literarias es por estructura una lengua plural, cuyo cédigo estd hecho de tal modo
que toda habla (toda obra) por €l engendrada tiene sentidos multiples” (p. 55).
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manera irreductible y vasta. El encuentro de estos lenguajes puede resultar intenso,
entendiendo por esto una energia empdtica que torna las palabras ajenas como propias; pero
en el caso de la critica su presencia tal vez se juzgue mds interesante cuando su registro, sin
abandonar la intensidad, se escribe bajo la forma de la atenuacion. Una atenuacién fuerte. Esa
fortaleza se asemeja a la riqueza cuando puede escuchar las palabras con las que la poesia
construye su gramadtica. Escribir bajo el efecto de ese registro permitié a los romanticos
alemanes concebir la critica no como un corte que descompone el texto, ni tampoco como una
“autopsia” de cardcter técnico, sino como una prolongacion que sitia al poema en el lugar de
una resistencia y de una duracion. He ahi la herencia romdntica que persiste como legado
basico de la critica de poesia. Las torsiones del lenguaje en la poesia moderna modificaron el
punto de vista de la critica que, mds que abordar una masa discursiva en principio hermética,
puede prolongarla bajo la perspectiva de una nueva inteligibilidad, que no es previa al
acontecimiento de la lectura ni tampoco estdtica, sino que deviene precisamente de esta

torsion discursiva y de ese acontecimiento irreductible: el poema moderno.

3.3.3. Rasgos criticos de Ultimo Reino

Teniendo en cuenta la teoria romdntica de la critica, podemos analizar ahora la
perspectiva critica de Ultimo Reino y su adecuacién a ella. Diversos y heterogéneos textos
criticos y tedricos recorrieron las paginas y las contratapas de Ultimo Reino. Las contratapas
funcionaban a manera de editorial, una editorial “escrita” por la voz que concede el prestigio,
pues era una especie de friso de discursos labrados por autores de la literatura universal. El
discurso critico de Ultimo Reino acude a un léxico exento de jergas académicas, con una
disposicion central a conceder la enunciacion a los escritores consagrados. Los textos criticos
y tedricos resultaron dispares en cuanto a temdtica y estilo, aunque en el caso de los
integrantes de la revista, tuvieron aspectos en comun. Es verdad que el discurso critico de
Ultimo Reino asimilard también diferentes voces y jergas, incluso las de la universidad, pero
predominaron, basicamente, dos elementos que lo caracterizaron: el postulado de analogia y
el componente afectivo que podemos vincular a la adhesi6n critica.”™

Entre los textos criticos y tedricos incluidos que pertenecen a autores consagrados y

prestigiosos de la literatura universal -textos extraidos de diversas fuentes bibliograficas-, se

%0 Barthes se referfa al “postulado de analogia” o a una critica de cardcter analégico cuando escribir
siempre es concebido como reproducir, copiar, inspirarse, y las diferencias que existen entre el modelo
y la obra siempre se atribuyen al “genio”, a la magia, a la omnipotencia creadora, a la esencia de lo
poético. Roland Barthes, Ensayos criticos, op. cit., p. 296.
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pueden verificar, por ejemplo, en el primer nimero “Reflexiones sobre la joven poesia” de
Maurice Blanchot; en el segundo nimero la inclusiéon de “Introduccion de Jaime Saenz a la
obra de Jaime Saenz”, del propio poeta boliviano (fragmentos de una carta en la que el autor
reflexiona sobre su poesia); “René Char y el porvenir de la poesia” de Gaetan Picon; “El
trabajo poético es un ejercicio orfico” de Humberto Diaz Casanueva en el N° 3; “La Poesia”
de Vicente Huidobro en el N° 5; “Prélogo a Ferdydurke” de Witold Gombrowicz en el N° 7;
fragmentos de Defensa de la poesia de P. B. Shelley en el N° 8/9 (selecciéon de Francisco
Gandolfo); “Alrededor de la creacién poética” de Olga Orozco en el N° 14; “Arte y
responsabilidad” de Mijail M. Bajtin en el N° 15. En la contratapa también se publicaron
textos de William Blake (N° 1); de Emile Cioran (N° 2); de Henry Miller (N° 3); de Albert
Camus (N° 5); de Friedrich Nietzsche (N° 6); de José Lezama Lima (N° 7); de Friedrich
Holderlin (N° 8/9); de Mallarmé (N° 12/13); de Fernando Pessoa (N° 14); de Victor Hugo (N°
15), entre otros.

Los textos de los propios integrantes de la redaccion de la revista fueron pocos. A
modo de ejemplo, el articulo de Mario Morales, “El sofiador y el creyente en la poesia de
Alfonso Sola Gonzélez”, aparecido en el nimero 1 de la revista, conjuga algunos rasgos
criticos iniciales, una serie de intereses respecto de autores y tépicos que luego se irdn
dispersando. En dicho trabajo analiza de un modo general la poesia de Sola Gonzalez (Entre
Rios, 1917-1975), un poeta neorromdntico a quien la revista vuelve a editarle su poemario
Cantos a la Noche (1963) y como ya sefialamos, se le concede una especial devocion. En
dicho articulo, Morales menciona a algunos autores predilectos, Holderlin y Victor Hugo, y
también hay referencias filoséficas més heterodoxas, producto de lecturas diversas, como
Friedrich Nietzsche y Karl Jaspers. Las citas del articulo manifiestan, sobre todo, una suerte
de acumulacion de lecturas de diversa indole, incluso contradictorias en términos tedricos o,
por lo menos, de una coexistencia dspera, y ése es el arsenal tedrico y el marco de enunciacioén
critica desde donde se escribe: un marco de enunciacién articulado en su falta de
sistematicidad tedrica. La figura del Sofiador le sirve a Morales para compararla con la figura
del Creyente que, en el caso de la obra de Sola Gonzélez, resultan complementarias. Como
dice Albert Béguin refiriéndose a la obra de Jean Paul, el poeta se homologa a la figura del
Sofiador en tanto la “omnipotencia creadora de la imaginacién” puede “satisfacer nuestra
innata necesidad de comunicacién con el Infinito”.**' El suefio es aqui un estado que permite

vincularse con la “Belleza”. El cardcter analdgico de esta critica acaso se condense en la

1 Albert Beguin, El alma romdntica y el suefio, op. cit., p. 30. En el caso que referimos, lo Infinito se
canaliza a través de la fe religiosa y poética.
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siguiente afirmacion: “si como hombre y como creyente es admirable el esfuerzo de Sola
Gonzdlez por mantener el libre albedrio, por transmitirnos desgarradoramente su fe (...), como
poeta lo siento mucho mds cerca de la esencia de lo poético cuando levanta ‘la sombra de la
estrella terrestre, el himno roto. Y el polvo del poema’.*®* La primera persona y el aire de
sensacion (“lo siento mucho mds cerca”) sostienen esta afirmacién. La subjetividad no se
inscribe como la articulacién de un punto de vista sostenido en una formulacioén tedrica
fundada, sino que ancla en la impresion, que no deja de ser exteriorista y arbitraria, y no deja
de exhibir un postulado analdgico ligado a una vaga metafisica ontoldgica (‘“la esencia de lo
poético”).

Las contratapas de la revista Ultimo Reino fueron su lugar editorial, segiin habia dicho
su director Victor Redondo. Si entendemos por editorial un texto que expresa la opinién de
una publicacion, lo que se llama, habitualmente, un articulo de fondo no firmado, estos textos
diversos revisten una gravitacion critica capital. Tradicionalmente el editorial es definido
como la forma de periodismo de opinién e interpretacion a través de la cual se expresa el
punto de vista de quien dirige un diario o de la empresa toda, a través de un equipo de
editorialistas especializados en los distintos campos de la realidad. La cola de editorial es un
material similar, pero que generalmente aborda temas de menor trascendencia que el editorial
principal y por ello es compuesto con menor espacio y, a veces, con cuerpo de letra menos
destacado, siempre ubicado debajo del editorial. Por tradicion, los editoriales periodisticos se
publican en forma anénima, lo que supone que el texto expresa las opiniones del periédico y
no las de un redactor como individuo. Se usa el “nosotros” en lugar del “yo” personal o se
elimina por completo la primera persona y se opta por una forma impersonal. Es comuin que
aparezca el modo imperativo o formas sustitutas del tipo “hay que”, “se debe”, “es necesario”,
etc. Cuando el editorial es opinién personal del director o editor, éste suele firmarlo con su
nombre y apellido o coloca como firma “La direccién”. El editorial merece un tratamiento
especial en cuanto a su ubicacion, paginacién y diagramacion; aparece siempre en la misma
pagina, con un cuerpo de letras y titulo diferentes a los normales del resto del texto impreso y

debajo de la marca de la publicacién y los datos editoriales.*®

2 Ultimo Reino N° 1, op. cit., p. 4. El subrayado es mio.

3 Los géneros periodisticos, Buenos Aires, Colihue, 1996 (seleccién, notas y propuestas de trabajo de
Ana Atorresi), p. 38. Las revistas, semanarios o suplementos que formaron opinién a lo largo del
tiempo son ejemplos de un tipo de producto que contribuyé a desarrollar debates y a plantear, al
mismo tiempo, horizontes intelectuales y puntos de ruptura para la renovacién de los grandes
patrimonios ideoldgicos y estéticos de las sociedades. Se puede consultar sobre esta cuestion Jorge B.
Rivera, El periodismo cultural, Buenos Aires, Paidés, 1995.
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Los textos de las contratapas de Ulfimo Reino son recortes de textos ensayisticos,
poéticos, epistolares, o directamente escritos fragmentarios, axiomas o sentencias de los
siguientes autores: William Blake, E. M. Cioran, Henry Miller, Antonin Artaud, Albert
Camus, Friedrich Nietzsche, José Lezama Lima, Friedrich Holderlin, Samuel Beckett, Charles
Baudelaire, Stéphane Mallarmé, Fernando Pessoa, Victor Hugo, Walter Muschg, Novalis,
Edmond Jabes, Rainer Maria Rilke, Gerard de Nerval y Gottfried Benn.*®* Este criterio rompe
con el concepto tradicional de editorial. Como se ve, son autores -en su mayoria escritores de
la literatura universal- vastamente conocidos. Si bien algunos de ellos pertenecen a la escuela
romdntica, la mayoria se inscribe en imaginarios literarios y culturales distantes de aquél que
pregonaba la publicacion. En esta aparente dispersion, que no constituye un sistema articulado
en tanto dichos nombres no se afilian a un mismo linaje filoséfico, ni a un mismo movimiento
artistico, sin embargo es posible articular una consideracién que dota de coherencia tedrica y
critica a los textos seleccionados. De nuevo, es posible rastrear un conjunto de nociones cuyo
imaginario proviene, en lineas generales, del romanticismo, aunque no lo agota, ya que puede
extenderse a movimientos estéticos posteriores, tales como el simbolismo o incluso aspectos
del surrealismo: la imagen del poeta como vidente, la fe en la poesia como método
gnoseolégico y/o como verdad absoluta de una conciencia superior, la nostalgia o
reminiscencia de una antigua unidad o Edad de Oro, la intuicién de la existencia de un tiempo
abolido, la vindicacién del suefio y la exploraciéon en el inconsciente como puertas que
permiten el acceso a una realidad invisible y la concepcién analégica del mundo.™

En primer lugar la figura del poeta o, en todo caso, del artista en un sentido mas
extendido, toma la forma del que posee la vision del més alla (el vidente): Novalis, Gerard de
Nerval, Victor Hugo, Charles Baudelaire y Arthur Rimbaud son fieles representantes.’*® En
linea directa con la gran tradicién moderna del poeta como el profeta o el iniciado que percibe
a través de la imaginacion, del rapto de la inspiracién y el suefio un mundo desconocido a las
percepciones habituales, las imdgenes de artistas propiciadas por estos textos se alejan
generalmente de figuras sosegadas, adherentes a la Razén, y se construyen como figuras
alucinadas que privilegian la intuicién como dispositivo gnoseoldgico que les permite acceder
a las “ideas oscuras” (Cioran) y a las zonas inexploradas del saber humano, y en todo caso

desean ser guiadas “por una razén nueva”, por el descubrimiento de “un nuevo Sentido”

% Véanse las contratapas de todos los nimeros de Ultimo Reino en el orden indicado.

¥ Los fragmentos que se citan a continuacién pertenecen a los textos de las contratapas de la
publicacion.

*%¢ En esta linea estética, podemos recordar un verso del director de la revista: “Toda poesia verdadera
es el canto de una visién”, en Victor Redondo, Homenajes, op. cit., p. 44.
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(Artaud). La imagen del poeta perfora mediante su palabra el universo trivial para revelarnos
una patria invisible cuya realidad entrevé (“estoy aprendiendo a ver”, dice Rilke). La
temporalidad descripta remite a espacios en el que se hallan “las Realidades permanentes”, las
“formas perfectas”, donde los “contrarios” (Blake) se concilian en la invocacion reminiscente
de una unidad perdida, de una “forma primitiva” (Novalis) y generalmente hay una referencia
a una instancia o dimensién en la que la sucesion cronoldgica se halla abolida (“el mundo de
la Eternidad”, segtin expresa Blake).

La poesia (vocablo que muchas veces aparece con mayusculas en estos textos) es una
via de conocimiento que permite ir “mds lejos” (Cioran) que la realidad habitual y que
habilita acceder a una “lucidez” distanciada de la “razén discursiva” (Artaud) en favor del
“suefio” (Holderlin). Esa exploracion textualiza sujetos muchas veces ajenos a la cotidianidad:
“aquellos de nosotros que parecen mas ajenos, mads separados, mds apartados de la corriente
de la vida, son los que se adelantan a crear una vida atn incipiente” (Miller). Es decir, el
“apartado” de la vida corriente, el “que ha sido declarado ajeno a la sociedad” (Muschg),
constituye la representacion habitual de los sujetos que aparecen en los textos, pero también
algunos de los autores de las contratapas no sélo han dicho esa experiencia, sino que también
la han sufrido (un ejemplo paradigmadtico es el poeta surrealista Antonin Artaud). Es decir, la
figura de Autor también es un modelo editorial, no por lo que ha escrito solamente, sino por el
modo en que ha vivido.

Pero una inquietud verdaderamente intransferible e histéricamente ineludible que
atraveso la revista fue la preservacion del sentido artistico en el contexto de una época signada
por la destruccién y el miedo. En el nimero 5 (abril/junio de 1981), un texto de Albert Camus

editorializa la posicion de la revista respecto de la nocion de belleza y el compromiso del arte:

el escritor (...) hoy no puede ponerse al servicio de los que hacen la historia: el
escritor estd al servicio de los que la padecen. (...) El silencio de un prisionero
desconocido, abandonado a las humillaciones (...) basta para salir al escritor de su
exilio. (...) Si, existe la belleza y existen los humillados. Cualesquiera sean las
dificultades de la empresa no quisiera ser yo infiel ni a la una ni a los otros (...) Hoy
crear es crear peligrosamente.

El texto de Camus no se aparta de esa constante predicacion acerca de la belleza como un
valor en si mismo, habitual en la revista. Al mismo tiempo, en el contexto de enunciacion de
la publicacién (afio 1981), puede considerarse una toma de posicidn, es decir, el texto de
Camus, escrito en circunstancias distintas a las de la propia revista, sin embargo adquiere un

sentido renovado a causa del presente en el que se actualiza, proponiendo una interpretacion
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que permite leer los signos de la época y que parece contener las posiciones de Ultimo Reino
respecto de temas historicos conflictivos que luego la habrian de marcar profundamente.

El conjunto de nociones que las contratapas sostienen, si bien reivindican un “mads
alld” y usan términos como “eternidad”, no por ello trazan un sistema preciso que responda a
un sistema filos6fico determinado y, mucho menos, a una religion oficial, aunque “un sistema
poético del mundo puede reemplazar a la religion” y, en definitiva, se constituya ‘“en
religion”. En verdad, lo que se percibe es cierta “religiosidad” artistica que ‘“‘se sustituye y se
abandona a su misterio” (Lezama Lima). Si bien esa atmésfera o clima de ideas predicadas
por la revista no alcanza a mitigar “lo futil y contingente del intelecto humano dentro de la
Naturaleza” (Nietzsche), lo que predomina realmente es la biisqueda de un sentido cultural
que sitda en la nocién de belleza la explicacién y justificacion del mundo: “La inteligencia sin
belleza es un artesano servil. La inteligencia, por si sola, jamds ha bastado para crear cosas
inteligentes” (Holderlin). Las posiciones descritas apelan a dos conceptos en apariencia
contrapuestos: la analogia y la experiencia de lo extremo. En el primer caso, el texto de
Holderlin propone una reconciliaciéon con la Naturaleza por parte del individuo en la que el
universo y el mundo del yo profundo estdn en una estrecha relaciéon de analogia. El mundo se
descubre en el individuo pues lleva su germen dentro de si (“Quien no ama el cielo y la tierra
y no se siente amado de ellos de igual modo, quien no vive en perfecto acuerdo con el
elemento en que se mueve, no sabria estar tampoco, naturalmente, de acuerdo consigo mismo,
y no sentird jamads la eterna belleza del universo” [Holderlin]; (“Todo se corresponde” [Gerard
de Nerval]). En el segundo caso, el texto de Baudelaire propone una forma de vida extrema,
alejada de la tibieza y la moderacion, con el fin de acceder a la experiencia de la verdad, una
experiencia que acoge en un instante la dimensién temporal e intemporal simultineamente, en
una suerte de reldmpago que transfigura la sucesion en un punto simultdneo: “Hay que estar
siempre borracho, todo consiste en eso: es la tGnica cuestion. Para no sentir la carga horrible
del Tiempo, que os rompe los hombros y os inclina hacia el suelo, tenéis que embriagaros sin
tregua. Pero ;de qué? De vino, de poesia o de virtud, de lo que querdis. Pero embriagaos”
(Baudelaire).387 Es decir, el saber es una experiencia extrema, no s6lo del intelecto, sino
también de la que participa el ser entero.

Otro tépico persistente que atraviesa estos textos es la reflexion sobre la palabra y

sobre la escritura: “;Se sabe qué es escribir?” (Mallarmé); “Las palabras estdn en todas

7 Esta desafortunada traduccién tiene el siguiente original en francés: “Il est I’heure de s’enivrer!
Pour n’etre pas les esclaves martyrisés du Temps, enivrez-vous; enivrez-vous sans cesse! De vin, de
poésie ou de vertu, a votre guise!
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partes” (Beckett); “;Decir! jSaber decir! jSaber existir por medio de la voz escrita y la imagen
intelectual! Todo esto es cuanto la vida vale” (Pessoa); “Escribir es afrontar un rostro
desconocido (...) Escribir sera restituir a la imagen del suefio la realidad abstracta del signo”
(Jabes); “Para escribir un solo verso hay que haber visto muchas ciudades, muchos hombres y
cosas, hay que haber conocido a los animales, hay que sentir como vuelan los pdjaros y saber
los movimientos de las florecillas cuando se abren a la mafiana” (Rilke).

Las contratapas pueden calificarse como el ambito tedérico y como el espacio
metatextual privilegiado de Ultimo Reino: un laboratorio que retine una trama de discursos
atravesados por la elocuencia de quien ha conocido la escritura y el arte por experiencia
propia. Fragmentos de textos que disparan una reflexién que no se apoya en la argumentacion
articulada del discurso académico de la teoria literaria, sino en las intuiciones de quien ha
trabajado en forma concreta con el arte. Esos textos conforman un tejido polifénico de autores
cuyas perspectivas estéticas e ideoldgicas son distantes y muchas veces contradictorias, pero
el recorte elegido permite articular un discurso que responde a un conjunto de nociones en
comun. Esta eleccion también es un punto de vista sobre la nocién de teoria, una decision que
implica la habilitaciéon de una voz: puede hablar de modo mds pertinente quien es artista.
Esta concepcion de lo artistico atraviesa el bagaje de conceptos de la publicacion donde, con
palabras de Mallarmé citadas en la contratapa del nimero 12/13, el poema es una “explicacion
orfica de la tierra”, un “Cosmos organizado bajo el signo de la belleza”. Esta posicién
planteada en las contratapas de la revista se prolonga en los textos incluidos en su interior,
que recogen esta vision orfica de la poesia y representan la figura del poeta en los términos
descritos.*®® Del mismo modo, los integrantes de Ultimo Reino, cuando ejercen la critica,
hablan desde su condicién de poetas, tal como sefialaba Terry Eagleton respecto de la
condicion poética de la figura del critico romantico; la lectura interesa en tanto se vincula con

la poesia que produce el que enuncia.’®

A propésito de la obra de un poeta mexicano, en el
articulo firmado conjuntamente por Victor Redondo y Horacio Zabaljduregui, “José Carlos
Becerra: un descubrimiento reservado a la pasion”, afirman: “lo que intentamos escribir no es
mads que un reflejo de lo que nosotros fuimos encontrando en Becerra”. Y luego citan a Eliot,
con un enunciado que los contiene y los expresa: “Uno leerd aquella poesia con la que

realmente pueda establecer contacto”. Lo mismo ocurre con el discurso que alude a la poesia

% Humberto Diaz Casanueva, “El trabajo poético es un ejercicio Orfico”, Ultimo Reino N° 3,
julio/septiembre de 1980, pp. 2-5; Vicente Huidobro, “La poesia”, Ultimo Reino N° 5, abril/junio de
1981, pp. 2-3; Olga Orozco, “Alrededor de la creacién poética”, Ultimo Reino N° 14, enero/junio de
1985, pp. 50-54.

) Terry Eagleton, La funcion de la critica, op. cit.
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en términos generales: la experiencia de la propia préctica articula la reflexion sobre ella, es
decir, la praxis poética en términos de escritura garantiza un saber critico. La condicién de
poetas habilita una enunciacién que no necesita de la demostracién ni de una articulacién
explicativa gradual; la enunciacién del poeta convoca un saber fundado en la propia
experiencia y en el propio comercio que los artistas tienen con la poesia. Sobre esa base es
posible pensar un nicleo estructurante del discurso critico de la revista, pues el “sentimiento”
personal, autoconsciente, de un escritor, y la identificacién especular del sujeto enunciativo
con el texto seleccionado resulta un “reflejo” que “encuentra” en el texto ajeno rasgos de su
propia subjetividad (“un reflejo de lo que nosotros fuimos encontrando”) y significa una
interaccion entre el enunciador y el texto que deja de ser dialéctica para convertirse en una
prolongacién identitaria.>

Otra forma de la critica se da a través del suplemento “La Puerta”, que aparecié en
varios ndmeros. En dicho suplemento se incluian poemas de libros recibidos pero, segin
palabras de Victor Redondo, no era, estrictamente, un ejercicio critico. Este suplemento
incluia fragmentos de textos, acotados recortes de libros, y eventualmente aparecia un breve
comentario critico, de tipo impresionista, sin firma. Redondo indica que “La Puerta,
suplemento de Ultimo Reino, no esta destinada, al menos por ahora, a critica -escrita- de
poesia. Sin embargo, dentro del panorama necesariamente reducido que tratamos de ofrecer
aqui, nos encontramos con libros que creemos un deber destacar”.””' Antologar también es
criticar, y esa actividad la realiza Ultimo Reino, en una seccién menor, con la poesia argentina
que se publica contempordneamente a la edicion de la revista. Seleccionar, entonces, aqui es
leer criticamente. Elegir a los poetas contempordneos desde un espacio que se configuré como
poderoso en términos simbdlicos, en el imaginario poético de la época, plantea el caracter
discrecional de Ultimo Reino, que no deja de ser patrimonio de todo acto critico.

En algunos momentos de su trayectoria, la revista propuso libros de poesia y de teoria
poética que acompafiaron los ndmeros, y que son parte de un ideario. Por ejemplo, en el
nimero 6 aparece un libro tedrico, Sentido y vigencia del pensamiento romdntico de Eduardo
A. Azcuy, en la coleccidon “El Sonido y la Furia”, en el que se combinan de manera ecléctica
pensamientos de cardcter esotérico y trascendentalista, con una marcada oposicién al
racionalismo y una subsecuente exaltacion de la intuiciéon como instrumento gnoseoldgico.

Otro ejemplo interesante es un libro de poesia de Jorge Zunino con el significativo titulo de

*0 Ultimo Reino N° 7, octubre/diciembre de 1981, pp. 2-4.
¥ Victor Redondo, “La Puerta”, Ultimo Reino N° 2, abril/junio de 1980 (edicién incluida en la
revista).
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Noches, que desde su propio nombre traza una genealogia estética que reenvia a un tépico
claramente romdntico. Ya sea mediante el discurso critico explicito, ya sea mediante el
discurso poético, los textos propuestos no dejan de ser respuestas criticas, si otorgamos a la
nocién de critica un valor mas laxo, que supone un punto de vista estético legitimado a través
de distintas formas textuales en el &mbito cultural en el cual interviene.

Por otra parte, en los rescates de las obras que realiza Ultimo Reino se deslizan
confesiones que resultan esbozos de programas criticos y elecciones de autores. Por ejemplo,
en el nimero 5 se sefiala: “Ultimo Reino rescata la figura de Huidobro por considerarlo, desde
Dario, el més grande poeta hispanoamericano”.*** Esta definicién supone un sistema de
valores, y clasifica la poesia hispanoamericana en relacién con otros poetas paradigmaticos.
Uno de esos poetas fundamentales es César Vallejo, por ejemplo. La revista realiza una
eleccion que postula una orientacién ideoldgica y estética en la literatura latinoamericana
respecto de la vanguardia, en el sentido de que Vicente Huidobro se acercaria a una posicion
de cardcter europeista, epigonal respecto de los procedimientos hegemonicos de las
vanguardias de principios de siglo, con un predominio de los juegos de lenguaje y un trabajo
particular con el significante, en tanto Vallejo tendria una posiciéon que intenta, desde la
propia vanguardia, registrar un imaginario cultural, lingiiistico y referencial americano.”” Sin
desdefiar al poeta peruano, en tanto hay, por ejemplo, un epigrafe de él publicado en el
nimero 7 antes del indice, afirmar que después de Dario el poeta chileno es el mas
importante, significa trazar una linea programdtica en relacién con el sistema poético del
continente y desafiar una linea critica que establece ese recorrido.”* Recordemos que Vallejo
fue un poeta reivindicado por la poesia argentina de los sesenta (por autores como Juan
Gelman, por ejemplo), no s6lo por su relacion con el lenguaje sino también por sus posiciones
politicas.”” La revista rompié con la linea mds estereotipada de la poesia de los sesenta,
aquella que la redujo a las formas realistas, coloquiales y comprometidas desde el punto de

vista politico y social. En este mismo sentido, ahora en relacion con el panorama poético de la

32 Ultimo Reino N° 5, op. cit.

393 Cfr. Sadl Yurkievich, Fundadores de la nueva poesia latinoamericana. Vallejo, Huidobro, Borges,
Neruda, Paz, Barcelona, Barral, 1970.

** Véase el epigrafe de César Vallejo en Ultimo Reino N° 7, op. cit., p. 1.

¥ “Desde joven, el poeta que me impresioné particularmente -dice Gelman- fue César Vallejo”, en
Vicente Muleiro y Eduardo Pogoriles (entrevista), “Ningiin elogio o premio escribe por vos”, N N°
128, 11/3/2006, p. 8. Véase también “Gelman, el poeta de la exploracién”, debate entre Daniel
Freidemberg, Mario Goloboff, Anahi Mallol y Delfina Muschietti, registrado en N N° 219, 8/12/2007,
pp- 20-21.
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Argentina, en el nimero 6 de la revista, en una breve nota biografica sobre Ricardo E.

Molinari, se afirma:

Consideramos que es -entre nuestros escritores vivos- el que alcanza la mds alta
expresion poética.

El poeta, “el que estd en disponibilidad amorosa” seguin dijera el propio
Molinari, ‘“cuando queda consigo mismo en la suprema soledad de su destino,
entonces elabora la verdad como representante verdadero de su pueblo” (Heidegger).
En esta dimensiéon apreciamos la obra de Molinari, dltimamente negada por ciertas
posturas estéticas que oscilan entre la convencionalidad y el oportunismo, y no logran
trasponer la mera “literatura”.

Fieles a este apasionado juicio, publicamos una breve antologia para rendir asi
nuestro homenaje y contribuir a la difusion de su obra entre las nuevas
generaciones.396

Esos rescates exaltan las obras de determinados poetas, pues se trata de un juicio que es
“apasionado”, y proponen un canon poético y un programa de lecturas. Se elige, entonces, y
por lo tanto se valora en términos positivos, pero al mismo tiempo se sepulta en el gesto de la
no inclusion. Se legisla silenciosamente casi sin imponer, poniendo en evidencia el fervor y
reconociendo, en el entusiasmo de mostrar, un valor critico. Ademas la enunciacioén se
condensa en la figura de un grupo homogéneo, configurada en la forma plural de un nosotros
tacito.

Si recordamos que el modo de operacién critica preferido de Ultimo Reino no fue la
resefia bibliografica, ni tampoco abundan los textos tedricos o criticos de los integrantes del
consejo de redaccion, la inclusion de textos criticos y tedricos de otros autores responde a un
modo discreto de ejercer la critica, a un repliegue de las voces propias y a una intervencion
critica que legitima y consagra autores y estéticas a través de las voces de otros -a menudo
autores consagrados y prestigiosos-. En este sentido, se puede encontrar un modo de ejercer la
critica segun el criterio roméntico, cuyo “principio fundamental [es el] de la no criticabilidad
de lo malo”, o de aquello que se considera inconsistente artisticamente. Friedrich Schlegel
afirmaba que “la verdadera critica no puede en absoluto tomar en cuenta obras que en nada
contribuyen al desarrollo del arte...; en consecuencia, no serd nunca posible una verdadera
critica de aquello que no se encuentre en relacion con el organismo de la cultura y del genio,
de aquello que no exista propiamente para el todo y en el todo”.*’ La critica discreta de

Ultimo Reino, su tendencia a intervenir a través de otros, tiende a exaltar o venerar la obra

¥ Ultimo Reino N° 6, julio/septiembre de 1981, p. 28.
*7 Friedrich Schlegel, citado por Walter Benjamin, EI concepto de critica de arte en el romanticismo
alemdn, op. cit., p. 119.
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artistica y, en ese sentido, se concibe como prolongacién y completamiento del texto poético.
Por esta razén, no se erige en instancia evaluadora, y su perspectiva no reside en la estimacion
de la obra singular, sino en la exposicion de sus relaciones con una idea del arte que garantiza
un orden estético autébnomo, o de belleza superior. La revista, como instancia
macroenunciadora, al seleccionar los trabajos criticos -ya sea de los propios miembros del
consejo de redaccidn, ya sea de autores consagrados de la literatura argentina y universal-,
concibe la idea romdntica de que una obra es criticable en tanto posee un “germen critico” que
le es inmanente y, en ese sentido, pasible de ser desplegado en el discurso de la critica. **® Las
huellas (en apariencia ausentes) de la supraenunciacion de la revista se perciben en el gesto de
la seleccion de textos que editorializa su posicion estética. Como ya marcamos, abundan
materiales de reflexion poética en torno a la poesia y el arte mismos, que se inscriben en la
tradicién romantica. En la revista Ultimo Reino hallamos este espiritu, pero bajo la sombra de
una idea bdsica que tendia a otorgar a la critica una funcién poética en los términos
expresados por Schlegel. La falta de sistematicidad critica de Ultimo Reino, la carencia de un
aparato tedrico organizado, tal vez provenga como principio estético de un adagio de Novalis:
“Encontrar férmulas para individualidades artisticas, por medio de las cuales éstas sean
comprendidas en su auténtico significado, constituye el cometido del criterio artistico”.*”’
Ultimo Reino puede ser entendida como una revista de poesia en el sentido literal del
término, pues privilegia y concibe una idea de la poesia en la que el juicio critico no es corte,
sino prolongacién y despliegue del propio discurso poético. Si bien los miembros de Ultimo
Reino publicaron escasos textos criticos, heterogéneos, y muchas veces endebles, hay un hilo
conductor que promueve la idea de que todo acto critico es una interaccién con el poema (o
con la poesia, en todo caso) y, en ultima instancia, deviene de él en tanto impulso y

prolongacién.*” Aunque la escasa produccién critica de los miembros de la revista pueda

8 Citado por Walter Benjamin, EI concepto de critica de arte en el romanticismo alemdn, op. cit., p.
117.

** Citado por Walter Benjamin, El concepto de critica de arte en el romanticismo alemdn, op. cit.

“ Los textos criticos y teéricos de los integrantes de la redaccién hasta el nimero 14 son los
siguientes: “El sofiador y el creyente en la poesia de Alfonso Sola Gonzélez” de Mario Morales,
Ultimo Reino N° 1; un pequefio texto sin titulo de Victor Redondo sobre el texto de Maurice Blanchot,
“Reflexiones sobre la joven poesia”, Ultimo Reino N° 1; “Ricardo E. Molinari: un 4ngel en su
transparencia” de Marfa Julia De Ruschi Crespo, Ultimo Reino N° 6, pp. 2-3; “José Carlos Becerra: un
descubrimiento reservado a la pasién” de Victor Redondo/Horacio Zabaljauregui, Ultimo Reino N° 7,
pp. 2-4; “Pablo de Rokha, ‘Nuestro gran padre violento’” (sin firma), Ultimo Reino N° 8/9, pp. 27-29;
texto de Horacio Zabaljuregui, sin titulo, sobre Pessoa, Ultimo Reino N° 14, pp. 40-41: “Llenar
eternamente un tonel eternamente vacio” de Moénica Tracey, Ultimo Reino N° 14, p. 47; “Jorge
Eduardo Eielson: Reivindicacién melancélica de Reinos” de Victor Redondo, Ultimo Reino N° 14, p.
55.
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percibirse, también, como una actitud antirroméntica, ya que el romanticismo alemén
concibid el discurso critico como parte inevitable del poético. Llama la atencién, en este
aspecto, la endeble reflexion tedrica de los autores. La disposicion ética de Ultimo Reino, no
obstante, es romantica en su deseo de exaltaciéon de la Belleza, pero con un concepto
conservador de la cultura, en tanto conciben implicitamente que la reflexién critica mds
importante ya ha sido realizada.

La discrecién critica de Ultimo Reino se da, entonces, en dos sentidos. El primero se
relaciona con el repliegue de la palabra critica de sus miembros para reproducir la palabra
critica de autores de la literatura universal, ya sea en el interior de la revista, ya sea en su
contratapa y en sus epigrafes, sin un criterio uniforme ni homogéneo en cuanto a
concepciones literarias, ampardndose en la voz y la cita de autoridad como un espacio critico
seguro. El texto poético muta, muchas veces, en texto critico, debido a la organizacion textual
que adopta en la revista. Unos fragmentos de Blake o de Holderlin, por ejemplo, que en su
origen fueron un poema, puestos en la contratapa se convierten en una declaracion critica. De
acuerdo con esto ultimo, el contexto discursivo, el recorte y el soporte material determinan la
recepcion y el sentido. El segundo, en el caso de que alguno de los miembros del consejo de
redaccion firmara alguin texto critico, se relaciona con el hecho de que muchas veces resultan
meras impresiones que los tornan discretos y de escasa relevancia critica. La operacion
discursiva caracteristica de Ultimo Reino es refractaria a los tecnicismos o a las jergas tedricas
tipicamente académicas aplicadas a la poesia. Sin embargo, la teoria romdntica alemana en el
campo de la teorizacién critica se evidencia, si no como pensamiento sistematizado que
reenvia a un corpus de textos, al menos como una intuiciéon bdsica del ideario de la revista
acerca de que la palabra poética comporta un valor inexorable. Ademds concibe que la
palabra, cuando se despliega criticamente, no requiere ni la distancia ni la cesura, sino una
propension poética afin a aquello que se critica y una fe irreductible en la poesia como
experiencia lingiifstica y humana que no se circunscribe al acotado circulo del texto poético.
La teorfa critica roméntica sobrepasa en mucho la timidez critica de Ultimo Reino, tanto en la
profundidad de su reflexién como en su apuesta a la palabra critica. Lo que subsiste, en
cambio, como huella o indicio de aquella tradicion, es su disposicion poética en torno a la
poesia misma. Victor Redondo afirmaba: “Cuando nos reivindicamos romadnticos,
reivindicamos un espiritu”. La heterogeneidad de textos criticos levantados de otras fuentes
bibliograficas se inscribe en este espiritu en donde “el simbolismo, el decadentismo, son
prolongaciones del romanticismo. No tenemos una idea cerrada de lo roméntico. Nosotros

consideramos que el surrealismo y la generacién beat son absolutamente roménticos. Incluso
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el dadaismo. Desde nuestro punto de vista, son todos romdnticos”.”™ En este aspecto,

Redondo coincide con Octavio Paz que postulaba que el origen de la poesia moderna es el

romanticismo, y que todos los movimientos posteriores llevaron impregnada su marca.*”> En

consecuencia, en la concepcion critica de Ultimo Reino podemos observar los siguientes

aspectos:

a)

b)

d)

Una identificacion entre poesia y critica en el sentido romdntico aleman, tal como lo
postulé Friedrich Schlegel, es decir, la prolongacién de un discurso en otro y la
consumacion del acto poético en el acto critico.

El poeta es un intérprete que comercia con una materia que conoce a partir de su
propia prictica. Esta experiencia critica puede describirse como una proyeccion
identitaria con aquello que se lee e interpreta, una proyeccion que se halla
comprometida con la propia subjetividad pues se conecta con la individualidad del yo
artistico, entendido romanticamente, como una entidad completamente original.

La voz consagrada de los poetas funciona como una voz de autoridad en relacién con
los juicios criticos, que se asocia a una estructura vertical que establece vinculos con
la concepcién critica desarrollada por la figura histérica, de fines de siglo XVIII y
principios del siglo XIX, del “critico sabio o artista” descrita por Terry Eagleton, en el
sentido de que el sabio artista romdntico ya no es el par codiscursivo de sus lectores,
que atempera sus percepciones con un rapido sentido de su comun opinion; la posicién
del critico sabio en relacion con su audiencia es trascendental, “dogméticos e
inapelables sus pronunciamientos’’.403

La nocién de poesia no deja de contactarse con la nocidn de critica que estd implicita,
pues si el discurso consagrado es el que prima, habria un concepto conservador de la
cultura en tanto la produccién artistica y la produccién critica ya habrian sido
realizadas por los autores reconocidos y escritas en el pasado.

La discrecion de la publicacion recorre la doble acepcion del término: la del pudor
propio que es capaz de otorgar el discurso al otro, y también aquella que dice que “no

sobresale en ningun aspecto”, ni por agudeza ni por profundidad critica.

3.4. Debates en la critica de los ochenta en torno a Ultimo Reino

401

p. 65.

“Victor Redondo, el dltimo rey de la poesia argentina” (entrevista), El Perseguidor N° 7, op. cit.,

2 Cfr. Octavo Paz, Los hijos del limo. Del romanticismo a la vanguardia, op. cit.
% Terry Eagleton, La funcion de la critica, op. cit., p. 47.
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3.4.1. Dos polémicas

La critica de poesia desplegada en la Argentina en la década del ochenta coloca a
Ultimo Reino en un lugar significativo y la convierte en un objeto de debate, ya que genera en
torno a ella una extensa trama discursiva publicada en distintas revistas.*™* La publicacién
funciona como un espacio donde se configuran problemas en relacién con el discurso, el
referente y la figuracion poética. Asimismo, se articulan conflictos de caracter estético entre
distintos grupos, originados a principios de los setenta.

La presencia de Ultimo Reino condensa dos polémicas en el campo intelectual de los
ochenta. La primera, respecto de su estética romdntica (ya mencionada en la seccion “Historia
y recorridos”); la segunda, respecto de los vinculos de la poesia con el contexto politico.

En cuanto a la primera de las polémicas, como hemos analizado anteriormente, en el
ndmero inicial de Ultimo Reino Victor Redondo alude a la deuda del grupo con el
romanticismo aleman.*” Enunciado ese proyecto, la revista, en los albores y en el desarrollo
de la década, comienza a ser cuestionada respecto de esa declarada raiz romédntica.

Otra significativa intervencién de Victor Redondo recoge una polémica de orden
politico, y se vincula con un debate que la presencia de la revista originé en la critica en torno
a la poesia argentina.*” Frente a diversos textos criticos que promovieron un debate sobre la
poesfa argentina escrita y publicada durante la dictadura, en los que Ultimo Reino aparece
acusada de haber usado una retdrica que legitimaba “el vigente estado de cosas™,*” Victor

Redondo afirmé: “Ultimo Reino busca un lenguaje donde la belleza no esté confrontada con el

“% Se pueden verificar textos, referencias, polémicas y debates antes de la reinstalacién de la
democracia (fines de 1983) sobre Ultimo Reino. Véanse, entre otros, “Ultimo Reino”, Xul N° 1, (sin
firma), op. cit., pp. 29-33, octubre de 1980, pp. 29-33, y Jonio Gonzilez, “Los nuevos delfines”, La
Danza del Raton N° 2, op. cit., p. 35.

%5 “E] grupo que se nuclea alrededor de esta revista (...) retoma (re-inventa) los aspectos
fundamentales del Romanticismo, sobre todo el alemdn”, Victor Redondo, Ulfimo Reino N° 1, op. cit.,
p. 19.

% Segtin Laura Klein, el lenguaje de Ultimo Reino es “el lenguaje de la sumisién. Su éxito, la marca
de su renuncia. Su indignacién y su esperanza, la legitimacién del vigente estado de cosas a través de
la hipdstasis de los valores dominantes”, “Poesia durante la dictadura (entre el anacronismo y la
resignacién)”, Mascaré N° 4, op. cit., p. 28. A su vez, Jorge Santiago Perednik afirmaba que la
propuesta de Ultimo Reino aparece “como una respuesta positiva a la demanda politica del grupo
gobernante. Asi termind constituyéndose (...) en la poética mds coyunturalmente dependiente: en la
expresion poética de los deseos del régimen militar” (“Prélogo” a Nueva poesia argentina durante la
dictadura (1976-1983), op. cit., p. XIII).

“7 Laura Klein, “Poesfa durante la dictadura (entre el anacronismo y la resignacién)”, op. cit., p. 28.
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. 408 . . . . p
sentido”.”™” Este enunciado intenta alegar contra la imputacién frecuente que soportd la

publicacion, la de una ausencia de “contenido” histdrico y falta de compromiso en los poemas
escritos por los integrantes del grupo. Pero a la vez este enunciado de Redondo remite a un
presupuesto, el de que “belleza” y “sentido” resultan conceptos independientes, o que se
pueden concebir en forma auténoma. La intervencién del “sentido” tal como aqui aparece,
escindido de la forma, habilita reconsiderar los términos de este esquema, estableciendo que
la significacion -asociada a cierta tradicién tedrica del ‘“contenido”- se halla también
vinculada a la forma, que la retérica no es mds que un modo de producir sentido. El
enunciado presupone que “belleza” (entendida como forma) y “sentido” pueden
independizarse, o incluso confrontar. Su alianza, tal como sugeria Theodor Adorno, siempre

resulta ineluctable.*”

(En verdad, parte del debate se centrd en el campo de la retérica de los
textos, aunque también es necesario sefialar que hubo una insistencia acerca de una tematica
que deberia haber estado “acorde” con el momento histérico.) La afirmacién de Redondo
parece remitir a la idea de que la revista no ha renegado del sentido, de que la exaltacion de la
“belleza” no ha sido su tinico propésito.

La discusion sobre poesia, sentido y contexto mostraria en el discurso poético
“marcas” que, en su estructuracién misma, “dejaron los acontecimientos histéricos”.*'° Nos
proponemos dar cuenta de las operaciones de la critica sobre la segunda polémica, de carécter
politico, que toca a la revista Ulfimo Reino y que a su vez la trasciende a partir de lo que
podemos llamar un “concentrado semiotico: el secreto.*'! Tratamos estas polémicas porque
constituyen un punto de cruce entre discursos criticos que se ponen en juego en el campo

intelectual de los ochenta y condensan un modo de empezar a hacerse cargo, desde el discurso

critico acerca de la poesia, de la experiencia histérica y politica que recién concluia. Estas

408 yictor F. A. Redondo, “Jorge Eduardo Eielson. “Reivindicacién melancélica de Reinos”, Ultimo
Reino N° 14, op. cit., p. 55. Acaso este comentario de Victor Redondo complementa un verso del
propio Redondo aparecido en el poema “Los dos”, Ultimo Reino N° 2, op. cit., p. 10: “La belleza es
irrenunciable”.

“% Cfr. Theodor Adorno, “Forma y contenido”, en Teoria estética, op. cit., pp. 191- 194.

10 Daniel Freidemberg, “Para una situacion de la Poesia argentina”, La Danza del Ratén N° 6, op. cit.,
p. 24.

' Cfr. clases del seminario “Concentrados Semi6ticos”, dictado por Noé Jitrik en la Facultad de
Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, mayo/junio de 2000. Por “concentrados semidticos”
entendemos el cruce entre lo particular de la prictica de la escritura y la produccion de significacion.
Los denominados “concentrados semidticos’ son topos, lugares que atraviesan tanto los textos como el
universo discursivo en general y suscitan movimientos interpretativos donde convergen y colisionan
las significaciones. Los asi llamados “concentrados semidticos” desarrollados en el seminario son
cuatro: el “silencio”, el “secreto”, la “‘conversaciéon” y la “exclusién”. Cfr. clase 4/5/00, mimeo. Véase
el libro publicado recientemente, que recoge las reflexiones de aquel seminario: Noé Jitrik, Fantasmas
semioticos: concentrados, México, Fondo de Cultura Econémica, 2007.
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polémicas en torno a Ultimo Reino ejemplifican y configuran, en dltima instancia, una toma
de posicion por parte de la critica de la relacion entre el discurso poético y el discurso
politico.

Resulta imprescindible dar cuenta de las polémicas suscitadas en el periodo para
comprender una linea fuerte con la que gran parte de la critica de poesia del momento opero:
el presupuesto de que la poesia argentina escrita durante la dictadura habia obrado a través de
ciertos procedimientos que evitaban decir las cosas “directamente”, pues las condiciones de
produccién habrian promovido un lenguaje que obraba en forma sesgada como tnico modo
de “dar cuenta” de la realidad vigente. En cuanto a la poesia propiciada por la revista, fue
leida como metafdrica respecto de la circunstancia, o como replegada en su propio c6digo
poético, desvinculada del entorno social. En todo caso, una suerte de retraccién o de reserva
respecto de los acontecimientos histdricos es aquello que la critica lee y, al mismo tiempo,
cuestiona negativamente en la produccién de Ultimo Reino: la anulacién de la realidad en
favor de una retdrica epigonal.

El lenguaje poético, seglin esta perspectiva, al obrar por la “alusién” indirecta, por el
“eufemismo”, por el “rodeo”, incluso por la “metafora” -€stos son algunos de los términos
usados-, dice y oculta; por lo tanto, la critica se propone explicitar ese “secreto” referencial
que la poesia “no podia” decir debido a la censura. Este punto de vista de la critica también

implica presupuestos tedricos que intentaré definir.

3.4.2. La lectura de la critica: el secreto y la referencia

En las polémicas suscitadas en el periodo, irrumpe una linea de fuerza de la critica que
consideraba que la produccién poética de la segunda mitad de los setenta y principios de los
ochenta habria obrado sesgadamente. La critica dedicada a Ultimo Reino acuerda sobre la
ausencia de reconocimiento por parte de la revista de un campo de referencia fechado: “faltan
referencias al mundo cotidiano y a su vez las palabras son tratadas en tal forma que pierden su
connotacién concreta y se mantienen exclusivamente en un plano de abstraccién™.*'* El
repliegue de Ultimo Reino respecto de la “realidad” ni siquiera habia trabajado criticamente
por alusion, sino que, segin Jorge Santiago Perednik, habia “borra[do] el mundo”, se habia
desinteresado de “su época histérica”. El procedimiento de alusion indirecta, al que habria

acudido la mayor parte de la poesia argentina durante el periodo de la dictadura -tomado

2 En “Ultimo Reino”, Xul N° 1, op. cit., p. 30 (sin firma de autor).
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como un eje de reflexion bésico de la critica-, en el caso de Ultimo Reino, si apareciera, seria
para desconocer la circunstancia (cfr. Jorge Santiago Perednik) o para confirmar el estado de
las cosas (cfr. Laura Klein). En el caso de otra zona de la produccién poética argentina del
periodo, considerada “mds comprometida”, parece resultar un procedimiento ‘“inevitable”
frente a la imposibilidad de “decir las cosas directamente”.*

Si entendemos que la lectura es una préctica que ejerce la critica sobre los textos, y la
interpretacion, entendida como un mecanismo que convierte en hecho significante lo que no
lo era, es uno de los momentos de esa practica, entonces resulta posible afirmar que la critica
realizada sobre su poética se empefié en interpretar aquello que permanecia velado en los
poemas de los integrantes de la revista respecto de la circunstancia histérica. Si la lectura
ejercida sobre la poesia escrita durante el contexto de la dictadura presuponia, siempre, un
determinado escenario de produccién, entonces, vinculaba escritura y contexto como dos
instancias de un mismo proceso. Si aceptamos la proposicion de que, en su funcionamiento
histdrico real, las lenguas y las culturas son indivisibles, pues no es admisible la existencia de
una lengua que no esté inmersa en un contexto cultural, entonces la produccién poética
contiene componentes ideoldgicos que son consecuencia de esa lengua impregnada de un
universo histérico y cultural determinados.*'* En esa lectura que realizé la critica, la
fisonomia que la caracterizé fue basicamente la de concebirse como reveladora de un secreto
(referencial y cultural). Interpretar, aqui, es una forma de desocultar y, casi mds que con
producir una significacion, se relaciona con la posibilidad de destejer elementos que tornaban
borroso aquello que estaba por detrds de los textos.

La critica que aludi6 a los procedimientos antes mencionados (la alusion, el discurso
oblicuo, la perspectiva sesgada; cfr. Andrés Avellaneda, Jorge Fondebrider) los vincul6 con
un hecho histérico concreto, la censura, y con una circunstancia histérica precisa, la presencia
del gobierno de la dictadura.*’> En el caso sefialado, la critica lefa el procedimiento de la
alusion indirecta, e incluso de la “simulacidén”, casi como ‘“necesaria”, “inevitable” en el
ejercicio del discurso poético del momento: “la norma del sistema poético reciente -afirmaba
Andrés Avellaneda en el aio 1984- [parte] del decir alusivo, el cual descansa a su vez (...) en

la doble necesidad de un lenguaje poético nuevo (por reaccién contra la direccionalidad y el

B Laura Klein, “Poesia durante la dictadura (entre el anacronismo y la resignacién)”, en op. cit.,
diciembre de 1985, pp. 27-28; Jorge Santiago Perednik, “Prélogo” a Nueva poesia argentina durante
la dictadura (1976-1983), op. cit.

4 Jurij Lotman y Boris Uspenskij, “Sobre el mecanismo semitico de la cultura”, en Lotman, Jurij y
Boris Uspenskij (Jorge Lozano comp.), Semidtica de la cultura, Madrid, Cétedra, 1979.

1> Andrés Avellaneda, “Poesia argentina del setenta”, y Jorge Fondebrider, “Juan Gelman y nuestra
poesia”, La Danza del Raton N° 6, op. cit., pp. 28-34 y pp. 16-18, respectivamente.
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coloquialismo sesentista) y de un lenguaje segundo y furtivo (por efecto de las condiciones
represivas) (...) Fue la presencia de la historia la que propuso condiciones favorables para la
eufemizacion y la alusividad de los lenguajes, para el culto de la opacidad y la simulacién
como estrategia textual”.*'® Este andlisis resulta pertinente y atendible, pero atn asf reduce las
cosas. En el dmbito de la ficcion narrativa, Ricardo Piglia se muestra en desacuerdo con la
idea de que “porque la palabra publica estaba vedada, la escritura debia someterse a un
sistema de disfraces que impedia que el escritor dijera directamente lo que queria decir”. Al
interrogante de para quién se escribe, Piglia sefiala que “lo primero que yo contesto es que yo
no escribo para el censor, y que por lo tanto no tengo presente al censor cuando construyo mi
obra, y no acomodo mis textos a las posibilidades de admisién que me permite la censura”.
Para Piglia, las restricciones que se sufren en el momento de escribir son de otro tipo: “En mi
caso personal, yo creo que la elipsis, la alusion, forman parte de la propia escritura. Yo dije en
Respiracion artificial 1o que tenia que decir, lo que queria decir en una novela, en los
términos en que seguiré diciéndolo en las novelas préximas que escriba”. En tal sentido,
Piglia sefiala que un conjunto de textos producidos en el exterior en los anos de la dictadura se
caracteriza por su forma alegoérica, de lo cual podria concluirse que “en el exilio se hacia més
alegoria que en la escritura que se realizaba en la Argentina. No digo que sean textos
alegoricos; yo veo rasgos alegoricos, formas de expresar la situacion de opresion”. Ello
podria deberse a que “en situaciones de terror politico, uno tiende a una lectura alegérica, y
que la situacién de presidon politica genera una lectura alegérica. Esa relacion entre terror
politico y lectura alegdrica, me parece que es un modo de acercarnos a la problematica de la
relacion entre escritura y poh’tical.”417 Un ejemplo de esto lo podemos verificar en la novela de
Juan José Saer Nadie nada nunca, escrita en el exilio, pues la metidfora de los caballos que
desaparecen y el fondo eliptico que ofrece su trama remiten al contexto histérico.*'®

Del esquema de la alusividad se desprende que, aunque aludiera a distintas obras, con
procedimientos, configuraciones y retdricas diversas, la significacién es univoca en relacion
con el referente; se designa un referente, se alude a él, y su decodificacion resulta similar,

aunque los procedimientos sean diversos. De este modo se establece que la retérica de los

6 Andrés Avellaneda, “Poesia argentina del setenta”, op. cit.

7 Véase Andrea Pagni, “Zonas de discusién” (balance del simposio organizado por el Centro de
Estudios Latinoamericanos de la Universidad Catdlica de Eichstat, del 28 al 31 de octubre de 1987): la
cita pertenece a la intervencién de Ricardo Piglia, en Karl Kohut y Andrea Pagni (eds), op. cit., p. 291.
% Juan José Saer, Nadie nada nunca, México, Siglo XXI, 1980. Reproduzco un breve fragmento que
da cuenta del ambiente descripto: “Estd saliendo, despertando, de un horror difuso, espeso, y cuando
advierte que ya estd casi despierto, desnudo, parado al lado de la cama, el horror envia, todavia, como
el ventilador, rafagas” (pp. 13-14).
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textos no genera un tipo especifico de significacion referencial. Esta lectura de la
“simulaciéon” concibe un referente estético, desligado de los procesos de produccion del
discurso y de la significacion, y lo reduce notoriamente, concibiéndolo como una entidad
exterior al lenguaje, uniformando y homologando cualquier procedimiento discursivo, en
donde habria una adecuacién o conformidad perfecta entre el enunciado y el referente. "
Segtin Theodor Adorno, la forma es “lo diferencial del arte”. La forma funda un tipo
de significacion que no es equivalente a otra “forma” retdérica. Si tomamos el concepto de
valor lingiiistico, Saussure concebia la lengua como un sistema que produce valores no

: : 420
semejantes a otro sistema.

El valor considerado en su aspecto conceptual al estar
constituido tnicamente por sus conexiones y diferencias con los otros términos de la lengua,
emana de ese sistema y, por lo tanto, no tiene identidad con otro sistema. Estableciendo una
analogia tedrica -aunque sabemos que son paradigmas distintos- podemos pensar que la
produccion poética publicada en el contexto de la dictadura (y leida por parte de la critica
como “indirectamente alusiva”, “metafdrica”, “elusiva”, etc.) produce un tipo de significacién
aprehensible sélo en el interior de ese sistema cultural. La critica ejercida en los ochenta sobre
el periodo promovid, en muchos casos, una suerte de telos referencial al que deberia haber
llegado la poesia por diferentes caminos, como si el referente no fuera también un constructo
promovido por el discurso poético y del cual deriva un tipo especifico de significacion en
relacion con lo real.

El sector de la critica que lee la poesia de Ultimo Reino como sumisa a “los deseos del
régimen”, como asintiendo a lo que el régimen proponia en términos de sentido, proponia
decodificar la “noche” como la “noche del terror” politico pero, mas que como critica, como

aceptacién sumisa de la circunstancia:**' “la aceptacién de lo nocturno parece ser

consecuencia de un querer ‘no ver’ el mundo de lo concreto”.*** Estas interpretaciones de la

! Jacques Fontanille critica esta posicién “realista”, en “De la sémiotique de la présenc a la structure
tensive”. (Sin otros datos de edicidn).

20 Ferdinand de Saussure, “El valor lingiiistico”, en Curso de lingiiistica general, op. cit., pp. 191-
206.

“! Jorge Santiago Perednik, “Prélogo” a Nueva poesia argentina durante la dictadura, op. cit., y
Laura Klein, “Poesia durante la dictadura (entre el anacronismo y la resignacién)”, en op. cit.

22 «Ultimo Reino”, Xul N° 1, op. cit., p. 31 [pp. 29-34]. En un sentido contrario, Juano Villafafie, afios
después, lee esta cuestién en los siguientes términos: “la infinitud de la noche roméntica permitia una
espiritualidad totalmente contraria a la noche del terror y el genocidio del mundo real”, en “Prélogo” a
Poetas. Autores argentinos de fin de siglo, op. cit., p. 11 [pp. 9-18].
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critica operan con el presupuesto de un secreto subyacente, de una clave que era preciso
descifrar.**

Esta zona de la critica rastrea el “indicio” de la noche como un tépico tangible ligado a
la circunstancia histérica: la “noche” leida como noche del terror, o la noche de los
desaparecidos; y en otro extremo, la noche leida como metéafora del estado de las cosas, la
noche politica del palis.424 La nocién de ideologia que promueve la critica propone considerar
el discurso poético de Ultimo Reino como un discurso encubridor que pretendié avalar y
sostener las relaciones de dominio en el dmbito politico. Si leemos el corpus critico de los
ochenta dedicado a la poesia escrita durante la dictadura, dirfamos que esa produccion critica
se arrogd un rol del que la propia critica literaria como disciplina se jacté durante gran parte
de su historia, en relacién con un secreto que supuestamente el discurso poético velaba: el de
su funcion desocultadora.

Hay un texto de Daniel Freidemberg que plantea las cosas con un matiz diferente. A
partir de 1976 (afio en que comienza la dictadura militar en la Argentina), la tendencia
romantica se expande y llega, segin este autor, a ocupar casi todos los espacios visibles.
Analiza otras tendencias estéticas e insiste acerca de los procedimientos de la poesia argentina
durante esa circunstancia politica, pero a través de una vuelta de tuerca: “La preocupacion por
el lenguaje y predominio de la referencia indirecta, alusiva, fue explicado ya varias veces
como prevencion ante la censura: algo de eso hay, pero mucho mds parecen responder a una
dificultad para encontrar resonancias en las palabras y las cosas.”** Advierte que las marcas

del contexto se hallan en “la estructuracion misma del discurso”. Resulta de interés el hecho

> Es interesante revisar las declaraciones de Victor Redondo y su alto grado de conciencia politica,
que contrasta fuertemente con los prejuicios ideoldgicos que pesaban sobre la revista Ultimo Reino
mediante una retdrica testimonial caracteristica de determinado discurso politico de los primeros afios
setenta: “La gran tarea nacional, liberar al pais del imperialismo, sigue en pie. La clase media,
exponente insobornable de toda la vulgaridad de esta vida, sélo desea paz y videogames. En realidad,
lo que estdn haciendo es el caldo de cultivo para el rebrote del fascismo. El dilema no es simplemente
refinanciar, decretar la moratoria, o cien afios para pagar la deuda externa: el dilema es liberacién o
permanecer en la dependencia; gobierno de los trabajadores, apoyado por la clase media, o gobiernos
que se van a pasar la vida renegociando las renegociaciones y lo tnico que logran es estancar las
aguas, reemplazar trabajadores por mdquinas (...) y condenar a todos los argentinos a la mediocridad y
a la abulia, y en el caso de las familias de trabajadores a la miseria y a la lumpenizacién”, en
suplemento “Cultura”, Tiempo Argentino, 5/1/1986, p. 3.

“* Decimos una “zona de la critica” porque esta posicién fue duramente criticada por, entre otros, Luis
Thonis, Américo Cristéfalo y Juano Villafafie. Véanse los siguientes textos criticos: Luis Thonis,
“Malversaciéon y obscenidad”, Diario de Poesia N° 15, otofio de 1990, pp. 34-35; resefa critica sobre
Nueva poesia argentina de J. S. Perednik, de Américo Crist6falo en Babel (septiembre de 1990);
Juano Villafafie, “El shock de Perednik”, 18 Whiskys N° 1/2, noviembre de 1990, p. 31.

25 Daniel Freidemberg, ‘“Para una situacion de la poesia argentina”, La Danza del Raton N° 6, op. cit.,
p. 25.
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de que se percate de que la explicaciéon del llamado procedimiento “alusivo” resulta
insuficiente, y antepone como argumento el de que las palabras se han impregnado de un
significado empobrecido. Si la operacidn destructiva de la dictadura se desarroll también en
el campo de la lengua, volviéndola cristalizada o simplemente un organismo degradado, este
argumento sostiene que las palabras en ese contexto se volvieron “sospechosas”, y por eso
mismo la poesia de la época promueve un trabajo que no es necesariamente alusivo respecto
de un referente externo, sino que es un intento de refundar la lengua poética argentina.**® Por
esta razén, ademads de la tendencia denominada neorromadntica, aparecen, como ya sefialamos,
otras dos, una neobarroca y experimental, en la que se hace un uso de la lengua a la que se
torsiona en su significaciéon a partir del significante, por un lado, y otra objetivista,
remitiéndose a “presentar situaciones”, sin un juicio que exprese la subjetividad en términos
explicitos, por otro.*”” El articulo de Freidemberg retoma el problema de la referencia, que es
un tema que la critica posterior articulard como fundamental en los debates sobre Ultimo
Reino en torno al contexto. Entre otras cosas, a partir de ese conjunto de problemas, es que a
la revista se la acusa de utilizar el lenguaje de modo “irresponsable” y de constituirse en el
discurso de “la ideologia dominante” por presentar un universo ordenado, alejado de toda
fragmentacion, que podia, en tanto procedimiento poético, cuestionar al menos la
“coherencia” del sentido oficial (la coherencia de un relato), su mundo cerrado de ideas.

La nocién de secreto tendria algo que ver con una problemdtica de la “presencia”,
puesto que el secreto es algo que, pese a su condicidon de oculto, estd y no estd; eso que
permanece como secreto no es otra cosa que un implicito, un guifio que es comprendido por
un grupo. Si la produccién poética, ya sea que se la lea como legitimacién de las condiciones
histéricas, ya sea que se la lea como su rechazo, trabaja a partir de implicitos, lo que permite

reconocer un supuesto esencial: todos los textos se vinculan, en algin sentido, con un

6 Cfr. Jorge Monteleone, “Una mirada corroida. Sobre la poesia argentina de los afios ochenta”, en
Roland Spiller (ed.), Culturas del Rio de la Plata (1973-1995). Transgresion e intercambio, op. cit.,
pp- 203-215. (Véase también en el campo de la narrativa, del mismo autor, “Eclipse del sentido: de
Nada nadie nunca a El entenado de Juan José Saer”, en Roland Spiller (comp.), La novela argentina
de los arios 80, Lateinamerika-Studien 29, Vervuert Verlag, Frankfurt am Main, Universitit Erlangen-
Niirnberg, , 1991, pp. 153-175.)

*7 Véanse, por ejemplo, dentro de las tendencias neobarroca y experimental: Néstor Perlongher,
Austria-Hungria, Buenos Aires, Tierra Baldia, 1980; Alambres, Buenos Aires, Ultimo Reino, 1987;
Arturo Carrera, Arturo y yo, Buenos Aires, Ediciones de la Flor, 1983; Mi padre, Buenos Aires,
Ediciones de la Flor, 1985; Jorge Santiago Perednik, Los mil micos, Buenos Aires, Anagrama, 1979;
El cuerpo del horror, Buenos Aires, Tierra Baldia, 1981; El shock de los Lender, Buenos Aires,
Ediciones Xul, 1986. En la tendencia objetivista, véanse: Daniel Samoilovich, El Mago, Buenos Aires,
Ediciones de la Flor, 1984; La ansiedad perfecta, Buenos Aires, Ediciones de la Flor, 1991; Rafael
Bielsa, Espejo negro, Rosario, El Lagrimal Trifurca, 1988; Cerro Wenceslao, Rosario, El Lagrimal
Trifurca, 1991; Irene Gruss, El mundo incompleto, Buenos Aires, Libros de Tierra Firme, 1987.
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referente y/o con un concepto “exterior’” al propio lenguaje. Esta posicion remite a la nocién
clasica de lengua y escritura saussureana como asociaciones ratificadas por el “consenso
colectivo” entre un signo y un sentido, e indica que “la lengua es el depdsito de las imagenes
actsticas y la escritura la forma tangible de esas imdgenes”.**® Hacer referencia de un modo
metaférico y/o indirecto es restarle importancia al cardcter denotativo del discurso poético, si
entendemos por esto la capacidad de que lo simbdlico en la poesia no devenga de algo dado
previamente, de algo pactado con el lector, de un sistema de signos que sea posible por un
consenso previo, sino de que cada texto poético se convierta en un acontecimiento discursivo
en si mismo, alterado, con un paradigma de legibilidad también particular. Si bien es legitimo
historizar los textos poéticos en tanto devienen de una circunstancia concreta, también lo es
revisar una lectura desarrollada por la critica de los ochenta, que sitia en el procedimiento
indirecto y alusivo el ejercicio de una discursividad poética volcada a un referente estatico y a
un sentido univoco. Segiin Umberto Eco, el principal equivoco en relacién con la nocién de
referente es considerar que el significado de un término se relaciona con la cosa a la que el
término se refiere, es decir, que el referente es el objeto nombrado por el simbolo lingiiistico o
iconico. Eco define la referencia en estos términos: “Cualquier intento de determinar lo que es
el referente de un signo nos obliga a definir este referente en términos de una entidad
abstracta que no es otra cosa que una convencion cultural.” Luego se pregunta: “Asi pues,
(qué es el significado de un término? Desde el punto de vista semidtico no puede ser otra cosa
que una unidad cultural. En toda cultura una ‘unidad’ es, simplemente, algo que estd
distinguido como entidad.”*?

Frente a las numerosas manifestaciones que afirman que la poesia escrita durante la
dictadura utiliz6 la alusiéon oblicua y la metdfora, el eufemismo y la elusién como
procedimientos, otra perspectiva permitird pensar el discurso poético en un sentido contrario.
El discurso poético, si posee algin tipo de eficacia y resistencia en relaciéon con el contexto,
acaso habria que hallarlo, justamente, en el campo de su literalidad. En esta consideracion
sobre la estética de Ultimo Reino, reproduzco las palabras de su director, Victor Redondo, que
postulaba el poema como una maquina gnoseoldgica que permitia hablar de lo indecible y de
lo que desconocia: “El lenguaje (...) se alimenta de lo que no puede ser dicho. Y de lo que
desconoce (lo que resiste al lengualje)”.430 La poesia no diria de un modo oblicuo algo que

podria decir con el llamado lenguaje literal. En este caso, la poesia no es mds que el resultado

*28 Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, op. cit., p. 59.
¥ Umberto Eco, La estructura ausente. Introduccién a la semidtica, op. cit., pp. 76-84.
0 yictor Redondo, “Muda desaparicioén”, Ultimo Reino N° 8/9, op. cit., pp. 3-5.
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gnoseoldgico de un lenguaje literal. La consistencia de su discurso remitiria a un imaginario
(verbal, referencial, metafdrico) saturado de si mismo: es lo que es.®! El acontecimiento de la
letra en el caso de la poesia actiia como un hecho en si resistente y, si apela a la figura literaria
de la metéfora, no es con el fin de hablar tangencialmente, sino, por el contrario, para afirmar
un punto de vista. No traslada significados equivalentes, no reemplaza una palabra por otra;
no requiere del “rodeo” verbal. En este sentido, se podria decir que el poema a partir de la
modernidad serd un acontecimiento discursivo en si mismo, no relacional y no instrumental.
Ahora bien, ;de qué modo lee la critica los procesos de produccién de la significacion en la
poesia argentina escrita durante la dictadura? ;Qué presupuesto subyace en su abordaje?

Un modo de entender la critica de poesia de los ochenta es percibirla como un relato
polifénico y, en tanto relato, como un proceso de acercamiento a un secreto. Si ese secreto es
develado, pone de relieve una “verdad auténtica” que se postula, en este caso, como previa al
relato y que posiblemente calcifique al horror mismo que se quiere denunciar bajo un
presupuesto o un prejuicio discursivo respecto de cémo designarlo, dejando de lado otras
alternativas. Si aceptamos, como lo define Lotman, que un texto es un material apto que
permite reconstruir la realidad, el esfuerzo loable de la critica fue preguntarse por un modo de

432 .,
Pero también se

funcionamiento del discurso poético en un contexto histérico de horror.
puede pensar que la mayor deficiencia de la critica del perfodo que atacé a la revista Ultimo
Reino fue la de operar con conceptos demasiado estédticos acerca del lenguaje poético, que le
hicieron leer de un modo rigido los vinculos del discurso con el contexto. Posiblemente una
pregunta ausente de la critica de esos afos fue de qué modo la poesia transmitié una
experiencia de horror, y no s6lo de qué modo informé sobre €l, lo que llevaria a preguntarnos
por la forma como configuradora de sentido en relacién con lo histérico.** La experiencia de
horror y de muerte de la dictadura condiciond, seguramente, un modo de leer la literatura, y le
arrogd un tipo de finalidad moralizante respecto de “cémo deberia haber significado”. Esa
demanda se halla inscripta en un discurso social general que intentd restafiar o exorcizar las
heridas del periodo precedente; pero también habria un hueco en la misma critica, que impidié

hacerse cargo de los textos de un modo menos “esquemadtico” y, en el caso de la revista

Ultimo Reino, le impidi6 hacerse cargo de un modo mdés especifico segin los autores. El

“! Maurice Blanchot afirma que “la obra -la obra de arte, la obra literaria- no es ni acabada ni
inconclusa: es. Lo tnico que dice es eso: que es. Y nada mas. Fuera de eso no es nada”, en El espacio
literario, Barcelona/Buenos Aires, Paidés, 1992, p. 16.

32 Jurij M. Lotman y Boris Uspenskij, “Sobre el mecanismo semiético de la cultura”, en Lotman, Jurij
M. y Boris Uspenskij (Jorge Lozano comp.), Semidtica de la cultura, op. cit., p. 74.

433 Cfr. Ricardo Piglia, “Una propuesta para el nuevo milenio”, Mdrgenes N° 2, octubre de 2001, Belo
Horizonte/Mar del Plata/Buenos Aires, pp. 1-3.
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secreto referencial®** sobre el que la critica de poesia de los ochenta intent6 debatir, e incluso
polemizar, adiciona un interrogante de caracter autorreferencial si tenemos en cuenta, en el
campo de la critica de esa década y de la siguiente, los numerosos textos, encuestas,
ponencias y libros que se interrogaron acerca de su propio funcionamiento.* Es decir, un
espejo que proyecta preguntas acerca de su propia funcion: develar el secreto que la critica de
poesia formula en el mismo acto de su realizacién, el de su significacién social. Las
discusiones ponen en juego un aspecto larvado, pero crucial, que articulé un principio
persistente a lo largo de los afios ochenta que se cristaliz6 en una preocupacion de la critica: la

relacion del discurso poético con el entorno social y politico.

Xul: la critica del lenguaje

1. Una historia de la revista

Xul fue una revista que propuso dos dmbitos significantes: por un lado, articul6 una
fuerte reflexion en torno del discurso poético, novedosa por su rigurosidad conceptual; por
otro, propuso un imaginario poético que enhebraba vinculos con cierta tradicién
latinoamericana y argentina, y de ese modo, reinstalaba un conjunto de textos y de nombres
ocultos. El método de su enunciacion se dio a través de un espiritu confrontativo por medio de
textos criticos (los editoriales y los manifiestos) y de poemas (“Ego te aconsejo mirar a diestra
y siniestra / Espectate y tomd tu decision / Si los cielos y las tierras terreclaman / jGolpea
(.. )). 50

El nombre completo de la revista que nos ocupa es Xul. Signo viejo y nuevo, su editor

fue el poeta y critico Jorge Santiago Perednik. Tuvo un variado nimero de integrantes en el

“** Roland Barthes afirma que resulta vano suponer en una obra la existencia de “un secreto tltimo, al
cual, una vez descubierto, no habria igualmente nada que agregar: digase lo que se diga de la obra,
queda siempre, como en su primer momento, lenguaje, sujeto, ausencia”, en Critica y verdad, op. cit.,
p. 75.

35 Cfr. Entre otros libros, Nicolds Rosa, Los fulgores del simulacro, op. cit; Nicolas Rosa, El arte del
olvido, Buenos Aires, Punto Sur, 1991; Alberto Giordano y Maria Celia Vizquez (comps.), Las
operaciones de la critica, op. cit.; Alberto Giordano, Razones de la critica, Buenos Aires, Colihue,
1999. La numerosa produccién metacritica puede verificarse en diversos nimeros de publicaciones
académicas como Espacios de Critica y Produccion y Filologia, y en revistas de cardcter cultural
como Punto de Vista, Babel y Crisis (segunda época), entre otras, con autores que reflexionan sobre
los procesos de produccién y de mediacion de la operacion critica tanto en el contexto académico
como en el contexto periodistico-cultural (cfr. trabajos de Josefina Ludmer, Delfina Muschietti, Daniel
Link, Jorge Panesi, Américo Cristéfalo, Noé Jitrik, Beatriz Sarlo, Alberto Giordano, etc.).

% Jorge Santiago Perednik, “Arenga”, Xul N° 2, op. cit., p. 31.
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consejo de redaccién, con ingresos y egresos en los sucesivos nimeros debido a las
previsibles pugnas internas, acaso propias de todo emprendimiento editorial. Celina Manzoni
destaca que los ingresos y egresos de los miembros del consejo de redaccién y las pugnas
internas son signos caracteristicos de las revistas literarias y culturales, que hacen de la
polémica interna un rasgo fundamental.*” Eso sucedi6 con la desercién de Roberto Ferro, por
ejemplo, y con la dspera polémica sostenida entre Jorge Perednik, Laura Klein y Luis Thonis,
ya mencionada. Sus integrantes fueron Silvia Alvarez, Laura Klein, J orge S. Perednik, Susana
Poujol, Nahuel Santana, Ricardo Ruiz, Roberto Ferro, Jorge Lépore, Luis Thonis y Roberto
Cignoni.

La publicacién se inicié en octubre de 1980 y sali6 con regularidad hasta junio de
1985, completando siete ndmeros. Reinicié sus actividades en la década del noventa, ya de un
modo esporadico, y sin la presencia gravitante de sus comienzos en el campo poético, hasta
llegar al nimero 12, en octubre de 1997, fecha en la que concluye su publicaciéon. También
desarroll6 una labor editorial (Ediciones Xul) con la publicacién de algunos libros de
poesia.**® La revista homenajeaba mediante su nombre a Xul Solar, el artista argentino que -se
afirmaba en el primer nimero- logré “dar caracter personal a su obra y, a la vez, concurrir
esencialmente en el movimiento artistico mundial, sin copiar sus modelos y anticipandose en

. . 43 .
muchas de sus manifestaciones”.*** Nos referiremos a este aspecto.

7 Cfr. Celina Manzoni, “Revista de las revistas”, en Un dilema cubano.Nacionalismo y vanguardia,
op. cit., pp. 57-84.

8 Tuvimos acceso a los siguientes libros: Marcelo di Marco, La traduccion y seis poemas (1985);
Delia Pasini, Adids en el Original (1985); Jorge S. Perednik, El Shock de los Lender (1985); Jorge
Lépore, Blabla Dalgo (1986). La editorial ha publicado otros titulos.

“% En el primer nimero de Xul se publica “Poema” de Xul Solar, en Xul N° 1, op. cit., pp. 21-22. Allf
se califica al autor como “uno de nuestros poetas fundamentales”. Acerca de Xul Solar, del director de
la revista, véase: Jorge Santiago Perednik, “Ofrecer la utopia”, Clarin, Suplemento Cultura y Nacion,
20/10/1998, p. 8. Ademads, sobre Xul Solar, véanse: Osvaldo Svanascini, Xul Solar, Buenos Aires,
Ediciones Culturales Argentinas, 1962; Alfredo Rubione, “Xul Solar: utopia y vanguardia”, Punto de
Vista N° 29, abril-junio de 1987, pp. 37-39; Beatriz Sarlo, “Buenos Aires, ciudad moderna”, en Una
modernidad periférica: Buenos Aires 1920 y 1930, Buenos Aires, Nueva Visioén, 1988, pp 13-29;
Maria Elena Babino, “Xul Solar: entre la realidad y la ficcion”, ltinerarios N° 3. Revista de Literatura
y Artes, Eudeba, 2001, pp. 119-133; Patricia M. Artundo, “El Libro del Cielo. Cronologia biografica y
critica de Alejandro Xul Solar”, en Xul Solar, Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid,
ISBN 84-8026-158-7, muestra del 26 de febrero al 15 de mayo de 2002, pp. 201-227; Patricia M.
Artundo (ed.), Alejandro Xul Solar (Entrevistas, articulos y textos inéditos), Buenos Aires, Corregidor,
2005; Adriana Armando, “El ‘primitivismo’ martinfierrista: de Girondo a Xul Solar” en Raul Antelo
(coord.), Oliverio Girondo. Obras completas. Edicion critica, Paris, ALLCA, Coleccién Archivos,
1999, pp. 475-489; Rosa Sarabia, “La disolucién de los lenguajes artisticos en Xul Solar y Macedonio
Fernandez” en CELCIRP. Séptimo congreso internacional, Los muiltiples desafios de la modernidad en
el Rio de la Plata, Gotenburgo, Serie Rio de la Plata N° 23-24, 20-22 de junio del 2000, pp. 193-201;
Rafael Cipollini, “Prélogo” a Xul Solar, Panlingua, Buenos Aires, Mate, 2005, pp. 5-15; Alvaro Abés,
“El brillante sistema Xul Solar”, N N° 91, 25/6/2005, pp. 6-8.
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2. Los sentidos de un nombre

Vale a pena detenerse en el nombre que dio origen a la revista, el de un artista que
proyect6 lenguajes imaginarios, lanzados “no hacia lo plausible, sino hacia lo irrealizable”.
Esos lenguajes imaginarios son el “neocriollo” y la “panlingua” (o “panlengua’) de Xul Solar
(seudénimo de Oscar Agustin Alejandro Schulz Solari, 1887-1961). La complejidad y lo
inusitado de las reglas de composicién y “el alto nivel de abstraccidén conjetural” convierten,
como sefiala Jorge Schwartz, este proyecto en una utopia, en el verdadero sentido de la
palabra: algo pensado hacia el futuro, en direccion a un tiempo y un espacio inexistentes (u:
ningun; fopos: lugar), aunque América Latina acaso funcione como espacio ideal para la
realizacién de esta “utopia”.** En el articulo “El utopismo lingiiistico en Poema de Xul
Solar”, Naomi Lindstrom llamaba la atencién sobre este aspecto: ‘“Precisamente por carecer
de inteligibilidad, el neocriollo entusiasmé a Macedonio Ferndndez, quien festejo
piblicamente a Xul Solar como el creador de un idioma de ‘incomunicacién’”.**! Alfredo

Rubione, a su vez, sefiala esta particularidad:

Tal vez convencido de la inutilidad de sus obras [Xul Solar] no hizo otra cosa que
exponer lidicamente fantasias. Pero juegos en los que tendia a completar, reparar o
mejorar la realidad.**?

Los universos utépicos de Xul Solar se encuentran casi todos en las fronteras del
misticismo, de la metafisica, del ocultismo, de la astrologia, del dlgebra y de la poesia. Asi se
definfa a si mismo el artista en relacion con la creacién de lenguajes secretos, de acertijos
lddicos y de sistemas significantes complejos, lo que promovia una comunicacién que -como
la revista Xul llevard a cabo también muchos afos después- se postulaba como ininteligible,
pero paradéjicamente pugnaba por comunicar una especie de enigma mediante una lengua

abstrusa:

Soy maestro de una escritura que nadie lee todavia (...). Soy el creador de un idioma
universal, la panlingua, sobre bases numéricas y astroldgicas, que contribuiria a que
los pueblos se conociesen mejor. (...). Soy creador de una lengua para América

0 Cfr. Jorge Schwartz, “Introduccién” a Las vanguardias latinoamericanas. Textos programdticos y
criticos, México, Fondo de Cultura Econémica, 2002, p. 75.

1 Naomi Lindstrom, “El utopismo lingiiistico en Poema de Xul Solar”, Texto Critico N° 24-25,
Universidad Veracruzana, México, enero-diciembre de 1982.

*2 Afredo Rubione, “Xul Solar. Utopia y vanguardia”, Punto de Vista N° 29, op. cit., pp. 37-39.
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Latina: el neocriollo con palabras, silabas, raices, de las dos lenguas dominantes: el
castellano y el portugués.443

La utopia lingiifstica de Xul Solar se esboz6 mediante textos en su mayor parte
inéditos, declaraciones esporddicas y publicaciones fragmentarias en las fugaces revistas de
vanguardia en las que particip6. Xul Solar proponia un lenguaje universal, capaz de barrer con
las fronteras particulares de los idiomas (segin palabras de Alvaro Abés, “una suerte de

444
Asi como ocurre con el

esperanto o idioma universal que no tuvo tiempo de desarrollar”).
esperanto, la “panlengua” presenta una ideologia de la universalidad, la comunién espiritual y
la confraternizacion. En Xul Solar se perfila un deseo edénico, es decir, un retorno al mito de
la comunicacién total mediante un lenguaje tnico, una suerte de alfabeto que no dejara de
actuar en un 4dmbito secreto, un ambito casi de cofradia, nunca cristalizado, siempre en
proceso de producciéon. Como bien lo sefial6 la critica especializada, no dejaba de ser “una
utopia con un fuerte contenido religioso, variante del mito de Babel. Pero aqui la torre maldita
era Buenos Aires. Espacio del pecado en la que Xul pudo revivir la mezcla y el caos”.**

No existe una formulacidn sistemdtica de la “panlengua” por parte de Xul Solar, y el
cardcter innovador de su autor no podria imponer jamds una forma cristalizada a este
lenguaje. De cualquier manera, hay algunos elementos que -como muestra Schwartz- se
pueden destacar. Propuso una aproximacion fonética, a través del uso de formas contraidas, la
eliminacién de ciertas consonantes finales, frecuentemente ausentes en el lenguaje oral

[13%4]
1

(“disimilitd”, “ciudd”). También, el uso de formas fonéticas como “qe”, o la (en vez de la

“y” griega), como veremos mds adelante en el fragmento de “Poema”, semejantes a las
pensadas por el poeta peruano Manuel Gonzdlez Prada, y usadas constantemente por el
brasilefio Mario de Andrade. La aglutinacién, como solucién para disminuir la redundancia y
buscar la sintesis, fue una de sus propuestas. Podemos reconocer en el inventor de la
“panlengua” a un precursor de Oliverio Girondo, especialmente el de En la masmédula
(1956). Solo que, a diferencia de Xul Solar, Girondo, en los afios cincuenta, no piensa el
lenguaje poético en términos de una utopia addnica, sino en la dimensién del poema como
objeto estético concreto, capaz, en primer lugar, de abolir el lenguaje convencional, y luego

de recrearlo y expandirlo.**

*3 En Mundo Argentino, 5 de agosto de 1951. (Citado por Jorge Schwartz, “Introduccién” a Las
vanguardias latinoamericana, op. cit.

“ Alvaro Abés, “El brillante sistema Xul Solar”, N N° 91, op. cit., p. 7 [pp. 6-7].

3 Alfredo Rubione, “Xul Solar. Utopia y vanguardia”, Punto de Vista N° 29, op. cit., p. 39.

#% La relacién Xul Solar/Oliverio Girondo la sefialan Osvaldo Svanascini (1962), Lindstrom (1982) y
Rubione (1987), y por cierto, la revista Xul no dejé de establecerla en forma de homenaje a ambos. En
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El neocriollo, el otro idioma inventado por Xul Solar, fue una mezcla de los idiomas
espafol y portugués, con algunos elementos del guarani; a diferencia de la lengua mencionada
anteriormente (la “panlingua” o “panlengua”), en esta nueva invencion lingiiistica, a la que
dot6 de una gramatica, lleg6 a escribir un ndmero considerable de textos. Presumié Xul Solar
que esa lengua seria una prenda de unidad espiritual de la region, una necesidad de unién “que
reclama con insistencia el mundo de Latinoamérica”.*"’

La revista Xul convocd en su nombre una figura que remitia a un universo lingiiistico
secreto. La invencion de lenguas extrafnas fue una de sus pasiones. El contexto histérico de la
Argentina contribuia a descifrar las palabras y los hechos en forma de trama oculta; no fue
casual, entonces, que en la invencion de un idioma hermético e irrealizado anclara la
aspiracion de la revista, como una critica finalmente politica al lenguaje oficial.

La revista tiene un subtitulo, Signo viejo y nuevo, mediante el cual se juega con la
dualidad entre tradicion y ruptura, “entre institucion y rebelion”. En su primer editorial se
explica que, leyéndose al revés, la palabra remite a “lux”; fiel a su estilo confrontativo, la
publicacién asumia la “necesidad” de iluminar el campo cultural, frente “a la desorientacién
que reina en el panorama poético”, y volvia “la mirada atrds para continuar por nuevos
caminos”, lo que entendia como “genuina tradicién poética”. Es interesante que una revista
eminentemente experimental reivindique una “tradicién”, y en eso se diferenciard del ademén
basico del vanguardismo histérico, que no reconocia un pasado que lo contuviera. O bien, en
todo caso, postulaba mediante sus manifiestos una fundacién poética absoluta, es decir, una
actitud de negacion del pasado al intentar excluir todo elemento regresivo. La ruptura que
propone Xul, cuando las vanguardias histéricas desde hace mucho han cristalizado, es radical
respecto del contexto de enunciacion en el que surge, pero es dialdgica y dindmica respecto de

un linaje, al postularlo como algo vivo, algo que puede reescribirse y reformularse.

3. Confrontaciones y programa

La revista tiene -como dijimos- una impronta polémica: intenta dar cuenta del estado
de las cosas en el “panorama poético” y confronta en términos explicitos con la estética que
en ese momento ocupaba la escena central. En el primer ndmero, con el titulo “Ultimo

Reino”, se describia las caracteristicas de la revista rival, de “cosmovision romdntica”, pero

toda esta parte seguimos los lineamientos propuestos por Jorge Schwartz, “Introduccién” a Las
vanguardias latinoamericanas. Textos programdticos y criticos, op. cit.
#7 Citado por Alberto Giudice, “Un recorrido multiple y brillante”, N N° 91, op. cit., p. 8.
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sobre todo fijaba una posicion autorreferencial al sefialar que el grupo neorromdntico se
hallaba alejado “de cualquier riesgo experimental”. Esta afirmacion beligerante determinaba
un criterio programadtico de la propia revista Xul en su produccién poética y en su produccioén
tedrica y critica, ademds de una invectiva politica, pues toda “renuncia a la razén” fue
considerada, en verdad, el rechazo de “toda posicion critica”. Lo cual implicaba que “la
negativa a pensar durante una época en la que el régimen estaba especialmente interesado en
que se deje de pensar, se vuelve objetivamente una coincidencia respecto de una politica”.**®
En el nimero tres, con el titulo “La Danza del Ratén”, se realizaba la misma operacién de
afirmacién de lo propio en desmedro de lo ajeno, al caracterizar la poética de dicha revista por
su “funcién comunicante”, el uso del “lenguaje del coloquio” y el predominio del “tono
narrativo” que retrataba la “experiencia cotidiana”, aspectos fuertemente distantes de Xul.**
En el nimero 11, ya en su segunda época y en otro contexto enunciativo, Xul arremetera
contra la revista hegemonica, en un articulo que reitera su espiritu belicoso: “Diario de poesia
o la imposibilidad de leer”.**

Xul marcara el territorio desde el cual promoverd su enunciacién. Si bien Jorge
Santiago Perednik afirmaba que Xul rechaz6 ‘“‘ser vocero de un grupo, un movimiento o una
poética”, es indudable que la revista postulaba, efectivamente, una poética, concentrada en un
trabajo de experimentacién formal.*' Influida por la produccién del concretismo brasilefio de
Decio Pignatari y de Haroldo y Augusto de Campos, Xul planteaba la necesidad de construir
un lenguaje ideogramatico por oposicion al discurso légico y sucesivo, con lo que ponia en
cuestion no sélo los presupuestos de la escritura poética sino también los habitos de lectura,
obligando a un desplazamiento del universo del “leer” al universo del “ver”: “El poema se
ofrece a la mirada como un objeto visual antes que un texto para la lectura.”** Roberto
Cignoni confirma esta posicion: “En el campo de la poesia escrita, la denominacién poesia
visual comporta, en realidad, un pleonasmo. A cualquier poema se lo observa, se lo percibe
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visualmente antes de leerlo.”

M8 g orge Santiago Perednik, “Prefacio” a Fernando Kofman, La cultura depende del lenguaje, Buenos
Aires, Tres Haches, 1997, pp. 8-9.

*9 Cfr. “La Danza del Ratén”, Xul N° 3, op. cit., pp. 48-49.

0 Roberto Cignoni, “Diario de Poesia o la imposibilidad de leer”, Xul N° 11, septiembre de 1995, pp.
7-14.

! Jorge Santiago Perednik, “Prélogo” a Nueva poesia argentina durante la dictadura (1976-1983),
op. cit., pp. XII-XIV.

2 Roberto Ferro, “Una poética posible”, Xul N° 3, op. cit., p. 8 [pp. 7-10].

3 Roberto Cignoni, “La poesfa visual”, Xul N° 10, diciembre de 1993, p. 42 [pp. 42-47].
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Observar un poema, entonces, segin ese modelo de la poesia visual, en la sélida
tradicién latinoamericana abierta por la poesia concreta, fue un modo critico de ejercer la
mirada y de reconfigurar la atencién.”* Asi como los poetas concretos hacia 1952 habian
fundado la revista Noigandres en el Brasil, Xul recogid, entre otras, esa filiacién con el fin de
incorporarla como elemento nodal al conjunto de sus preocupaciones estéticas y promover un
campo de experimentaciones e investigaciones poéticas. De hecho, se publicaron poemas y
textos de aquellos autores, y Perednik, en el nimero 2, con el seudénimo de Angel Rivero,
publicé un largo articulo llamado ‘“Poesia Concreta: Una Introduccién”, en el que se
reconocia esa genealogia. La revista paulatinamente explicitaba las bases de su poética. El
articulo de Rivero (Perednik) trazaba una apretada pardbola de momentos culminantes en el
que lo tipografico y lo espacial tenian fundamental gravitacion en la interpretacioén del poema,
desde la experiencia poética de Stéphane Mallarmé, el futurismo de Marinetti -movimiento
inicial de las vanguardias europeas-, el Taum ruso, los caligramas de Apollinaire, las
experiencias ideogréficas del mexicano José Juan Tablada y los textos de Vicente Huidobro,
como Horizon Carré, la experiencia dadaista llevada adelante por Tristdn Tzara y el origen de
la poesia fonética; el letrismo de Artaud; el concretismo brasileio de Noigandres y la
consiguiente poesia “verbivocovisual” que fue fundamento de la vanguardia brasilefa; Yy,
finalmente, las expresiones concretistas recogidas en la historia de la poesia argentina. Esta
enumeracion que jalonaba los hechos mads significativos de la historia de la poesia concreta se
inscribia en la estrategia enunciativa de Xul, que intervino en el campo cultural con un
programa casi diddctico que reconoce una historia y se jacta de una estirpe desde la cual se
configura su propuesta poética.

Esa tarea, de perfil tedrico, también se advierte en los poemas publicados. Muchos de
los textos difundidos, efectivamente, privilegian el aspecto visual y espacial, la utilizacion de
posibilidades gréficas, que incluyen no solamente las letras, sino también la puntuacién, los
blancos de la pédgina, y aun la incorporacion de tachaduras y dibujos como elementos
significantes. El signo poético, al concebirse como ideogramdtico, pone de relieve su
materialidad y espacialidad, producto del libre juego de la dimension grafica. La experiencia
poética de naturaleza visual desplaza la decodificacion del caracter lineal del significante a la

simultaneidad de la visidn. Por lo tanto, al cuestionarse la lectura tradicional, se cuestionaba

“* El nimero 10 de Xul, op. cit., publica una muestra de poesia visual, junto a trabajos criticos sobre el
tema.
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la lectura del verso acotada en la linealidad, y se concedia prioridad a las relaciones
eventuales que privilegia la mirada.*>

La poesia concreta, en algin sentido, fue considerada por la revista como una
evolucién o ruptura del poema tradicional, cuya unidad es el verso (unidad ritmico-formal).
Por el contrario, la poesia concreta esgrimida como poética se proponia explorar el espacio
grafico como instancia significante y estructural del texto. En el poema tradicional, la
dimension espacial significante es horizontal: la linea del texto. En el poema concreto, en
cambio, el elemento significante abarca las dos dimensiones de la superficie de la péagina.
Para desarrollar esta idea, que rompe con una nocién sintagmadtica de la poesia, los poetas
concretistas exploraron e investigaron, por ejemplo, los ideogramas chinos como escrituras
que construyen la significacién a partir de una sintaxis espacial -no lineal- y analdgica, es
decir, por su parecido con el objeto. Pero, también, el poema concreto evidencia la naturaleza
del texto como existencia plena, desvinculada de un caricter instrumental. El poema concreto
puede trabajar con la figura de la iconicidad y con la huella del simbolo, en tanto convoca
letras pertenecientes a un codigo previo. Es mds, acaso hasta pueda leerse una relacion de
contigiiidad con el objeto denotado, concebido como voz inaugural o primigenia, el indice de
una voz utdpica que no reconoce historia ni pasado, donde sonido y mirada (la voz y el 0jo) se
sintetizan en un signo centripeto en el que el recuerdo del referente es exorcizado para
volverse sobre si y transfigurarse, literalmente, en un poema-objeto. Si es atravesado por estos
signos, son recodificados en un presente pleno. Recordemos los cldsicos conceptos de Charles
Peirce referidos al icono, el indice y el simbolo en la version de Nicolds Rosa. El icono “es un
signo que se refiere al Objeto al que denota meramente en virtud de caracteres que le son
propios, y que posee igualmente exista o no exista tal Objeto. Es verdad que, a menos que
haya realmente un Objeto tal, el Icono no actia como signo. Cualquier cosa, sea la que fuere,

cualidad, individuo existente, o ley, es un Icono de alguna otra cosa, en la medida en que es

5 Cfr. Gonzalo Aguilar, “Itinerario del poema”, en Augusto de Campos, Poemas, Buenos Aires,
Instituto de Literatura Hispanoamericana, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos
Aires, 1994, pp. 113-125. Del mismo autor, véase el exhaustivo articulo “El combate tipografico”, SyC
N° 6, agosto de 1995, pp. 53-76. Cuando Xu! deja de aparecer, una excelente revista de poesia, Tsé-
Tsé, dirigida por Reynaldo Jiménez, fundada en 1997, que tiene distintos formatos a lo largo de su
trayectoria, retoma claramente las genealogias concretista y neobarroca. Esta revista no es una
continuidad de Xul, tanto porque su estrategia de intervencién es radicalmente distinta al abandonar la
confrontacién como modo de construir un espacio en la escena cultural y promover una suerte de
visibilidad irreductible a partir de materiales poéticos diversos, sin el menor sesgo de alusién a otras
publicaciones, como por una ampliacién del imaginario estético, pero tiene puntos de contacto, ya sea
porque uno de los miembros de Xul fue un colaborador central de Tsé-Tsé (Roberto Cignoni), como
por el interés persistente por la poesia brasilefia y por la obra de los poetas neobarrocos, como es el
caso de Néstor Perlongher, entre otros.
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como esa cosa y en que es usada como signo de ella”. Esta definicion presentaria como
condicién de existencia del signo-icono una relacién de analogia (cualquiera fuese) entre el
Representamen y el Objeto. El indice “es un signo que se refiere al Objeto en virtud de ser
realmente afectado por aquel Objeto...En la medida que el Indice es afectado por el Objeto,
tiene, necesariamente, alguna Cualidad en comin con el Objeto, y es en relacion con ella
como se refiere al Objeto”. De esta definicién se infiere que el Indice es el signo que tiene la
relacion mas estrecha con el objeto denotado, de tal manera que éste lo determina. Mantiene
una relacion de contigiiidad con el objeto denotado. El simbolo es “un signo que se refiere al
Objeto que denota en virtud de una ley, usualmente una asociaciéon de ideas generales que
operan de modo tal que son la causa de que el Simbolo se interprete como referido a dicho
Objeto (...). Un Simbolo es un Representamen cuyo caricter representativo consiste
precisamente en que €l es una regla que determina a su interpretante”. El simbolo es, de
acuerdo con la primera tricotomia de los signos peirciana, un Legisigno: es decir, un signo
establecido por una ley convencional y por lo tanto cultural.**®

El poema concreto constituye el testimonio de si mismo en contra de una conciencia
que quiere asimilar dicho poema a una lengua otra. No se constituye en expresion de algo, no
es el signo nostdlgico de alguna otra cosa u objeto. El poema concreto intenta destruir una
dimension dualista, la del significado y el significante, la del pensamiento y la expresion. El
poema no es ya el objeto sustituto que puede ser absorbido o condicionado desde algin
codigo distante de si que controla la significacion: resiste la familiaridad de un saber ajeno a
sf mismo.*’

En la revista Xul se experimentd tenazmente a partir de las propuestas sefaladas.
Aparecen publicados poemas con diversas proyecciones y derivaciones espaciales, graficas y
tipogréficas de autores como Jorge Lépore, Jorge Santiago Perednik, Susana Poujol, Roberto
Cignoni, Emeterio Cerro, Roberto Ferro, Arturo Carrera, Marcelo di Marco, Gustavo Rossler,
Nahuel Santana. Xul, mediante este gesto, no so6lo dislocaba el significante del signo
lingiiistico, sino que recuperaba el espacio material del poema como un componente estético
fundamental, promoviendo, como afirmaba Nicolds Rosa a propésito de la poesia de Susana
Poujol, una “incertidumbre topoldgica (;aqui, alld?) que engendra una indecibilidad

cronotdpica (;antes, después?)”.458 Estos poemas postulaban que un texto no representa sino

436 yvgase: Nicolds Rosa, Léxico de lingiiistica y semiologia, Buenos Aires, Centro Editor de América
Latina, 1978. Las citas de Rosa corresponden a: Peirce, Charles S., La ciencia de la semiotica, Buenos
Aires, Nueva Visién, 1974.

“7 Cfr. Gonzalo Aguilar, “Itinerario del poema”, en Augusto de Campos, Poemas, op. cit.

% Nicolds Rosa, “Contragramética”, en Los fulgores del simulacro, op. cit., p. 209 [pp. 207-212].
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que se produce en la pagina, se engendra en una materialidad propia y autosuficiente: la de los

signos, su encadenamiento y su disposicion.

Veamos, a modo de ejemplo, dos poemas: “Compartimentos”, de Roberto Cignoni, y

“Siamasnoforceps”, de Jorge Lépore, ambos publicados en Xul N° 7, en las paginas 19 y 30,

respectivamente:
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Como vemos, la tipografia no es considerada un elemento accesorio del sentido sino

. . 459
que entra en una relacion de necesariedad con el poema.”™ EIl poema se presenta como una
maquina significante, una suerte de teatro de lineas y de sombras que sélo afirma aquello que

el lector ve o mira, es decir, aquello que el ojo percibe como forma, a veces de modo vago, a

“? El nimero 7 de la publicacién recoge poemas de Emeterio Cerro, Roberto Cignoni, Marcelo di
Marco, Roberto Ferro, Jorge Lépore, Jorge Laddaga, Gustavo Réssler, y resultan un ejemplo elocuente
que confirma, a través de la préctica, esta posicion tedrica en relacién con la espacialidad y la
tipografia. Hay otros ejemplos que se pueden verificar en nimeros anteriores.
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veces de modo difuso, o aquello que comporta una exhaustiva atencidn, respectivamente. En
estos casos, el poema es pasible de ser considerado como un objeto en el que se despliega una
morfologia de la percepcion, a través de por lo menos estas dos variantes: ver o mirar. Ver o
mirar un poema. Ya no sélo leerlo. Y a veces ni siquiera leerlo. Es decir, quebrar con la
herencia que obedece a una percepcién univoca, la del significante que se une
convencionalmente a un significado. Asi como los miembros de Ultimo Reino se vinculaban
con la tradicién del neorromanticismo argentino de los afios cuarenta, los integrantes de Xul
podian hallar en el grupo de la revista Arturo, formado por Arden Quin, Rhod Rothfus y

Gyula Kosice, un modelo y un antecedente. Uno de sus integrantes sefialaba en el afio 1945:

Matar la optica, dijeron los surrealistas, los ultimos mohicanos de la representacion.
EXALTAR LA OPTICA, decimos nosotros. Lo fundamental: rodear al hombre de
cosas reales y no de fantasmas. El arte concreto acostumbra al hombre a la relacion
directa con las cosas y no con las ficciones de las cosas.*®

Los uruguayos Arden Quin y Rhod Rothfuss, junto a Gyula Kosice, conformaron el pequefio
grupo de jovenes artistas y poetas que publicaron Arturo, presentada como “Revista de Artes
Abstractas”, y crearon el Movimiento Madi. Entre los poetas, Edgar Bayley integré las
reuniones de este movimiento, un antecedente artistico en la Argentina que proponia alejarse
de toda ficcién representativa y crear objetos auténomos.*®!

La revista Arturo, representante inicial de lo que fue el grupo de arte Madi, puede
considerarse uno de sus antecedentes en el campo de las publicaciones periddicas, hacia la

200

década del cuarenta. Alli se propiciaba la “Negaciéon de toda melancolia” y de toda efusion
sentimental romdntica.*®> Esta revista tuvo un solo ndmero, y se publicé en el verano de 1944.
Se postulaba como una revista de artes abstractas. Fue un érgano tedrico en el campo de las
artes plasticas, en el que se incluyen también reproducciones de autores como Torres Garcia,
Kandinsky y Piet Mondrian, y textos y poemas de Arden Quin, Edgar Bayley, Murilo Mendes
y Gyula Kosice, entre otros. Asi como en los cuarenta se habia propagado un nuevo

romanticismo (neorromanticismo se lo llamé también) en la poesia argentina, en el que

40" Arden Quin, “Manifiesto de Arte Concreto-Invencién”, recogido en A. Artaud, M. Bense, D.
Pignatari y otros, Poesia concreta, op. cit., pp. 121-122.

! Véanse Jorge B. Rivera, “Inventar en la periferia”, y Gyula Kosice, “Fuimos hacia la musica, el
arte, la literatura” (entrevista de Bibiana Escartin), Clarin, suplemento Cultura y Nacién, 8/1/1987, pp.
2-3. También véase Gyula Kosice, Obra Poética. Seleccion 1942-1982, Buenos Aires, Sudamericana,
1984.

2 Citado por Francisco Urondo, Veinte afios de poesia argentina. 1940-1960, Buenos Aires, Galerna,
1968, p. 21.
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predominaba la “expresion” sentimental, la revista Arturo (en una suerte de analogia belicosa
con lo que ocurrird muchos afios después entre la revista Ultimo Reino y Xul) proponia la
liquidacién de dos conceptos: “Ni expresién (primitivismo); ni representacién (realismo).”*®
Edgar Bayley, el reconocido poeta de La vigilia y el viaje (1961) y Realidad interna y funcion
de la poesia (1966), de larga trayectoria en la poesia argentina, habia sido taxativo en ese
momento: “Defender la imagen, liberada de la necesidad de referirse a objetos ya existentes
(...).”** Estos artistas proponian la invencion como forma de reintegrar la imagen a su
vivencia de imagen. Sefalaban que el arte “ha sido ocupado por la Invencién, por la creacién
pura”.*® De ello derivé lo que se denominé el invencionismo, corriente poética que, a través
de la “imagen creada” o la “imagen inventiva”, procuré sostener un lenguaje donde las
palabras se relacionaban “seguin funciones diferentes a las que desempefian en el lenguaje
convencional o 16gico” con la finalidad de inventar “una realidad poética especifica”.*®®
Diagonal Cero, cuyo director fue Edgardo Antonio Vigo, es el otro antecedente
concretista en el dmbito de las revistas publicadas en la Argentina.467 Esta revista “de arte,
critica y poesia”, que se fundé en la ciudad de La Plata, tuvo una duracién de cinco afios
(1962-1967) y un total de veintitin ndmeros.*®® Las formulaciones concretistas de la revista
tienen en la obra de su director un singular ejemplo; sus poemas matematicos, que ya “datan
de 19547, la figuracion de letras y de ndmeros replegados en su propia materia, aglomerados
y yuxtapuestos como residuos de su propio trazo, son una suerte de signismo extremo que
reconfigura el sentido de aquéllos.*® Los poemas de Vigo -nacido en 1930 en La Plata y cuya
obra comprende Poemas Matemdtico Barrocos (1965) y De la poesia-proceso a la poesia
para y/o realizar (1970) (hay una muestra de sus poemas en el nimero 10 de Xul, diciembre

de 1993, pp. 51-53)- son un conjunto de inscripciones, simbolos, trazos pictograficos, a la

manera de collages y formas superpuestas, que procuran desactivar las representaciones y los

%63 Citado por Héctor R. Lafleur, Sergio D. Provenzano y Fernando P. Alonso, Las revistas literarias
argentinas (1893-1967), Buenos Aires, El 8° loco, 2006, p. 190.

%4 Citado por Ana Marfa Battistozzi, “La vanguardia de los afios 40”, N N° 153, 2/9/2006, p. 34 [pp.
34-35].

%% Citado por Héctor R. Lafleur, Sergio D. Provenzano y Fernando P. Alonso, Las revistas literarias
argentinas (1893-1967), op. cit., p. 190.

46" Adolfo Prieto, Diccionario bdsico de la literatura argentina, Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina, 1968, p. 86.

7 Cfr. Xul N° 2, op. cit., pp. 45-46. Cfr. también Arturo Carrera, “Tejidos esponjosos”, Xul N° 3, op.
cit.

8 Cfr. Héctor R. Lafleur, Sergio D. Provenzano y Fernando P. Alonso, Las revistas literarias
argentinas (1893-1967), op. cit., p. 287.

%9 José M. Otero, 30 afios de revistas literarias argentinas (1960-1989), op. cit., p. 22.
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significados de la herencia de la cultura, promover “la ausencia de un sustrato de razones” y
reconocer “la dichosa indefensién de una epistemologia propia”.470

Xul, que desde el nombre reivindicaba la figura de un artista argentino excepcional,
quien habia propuesto lenguas alternativas al cédigo convencional (el mismo Xul Solar se
declaraba en su autobiografia “padre de una panlengua, que quiere ser perfecta y casi nadie

habla, y padrino de otra lengua vulgar sin vulgo”),471

planteaba que “s6lo un muy pequefio
sector de la actividad poética argentina ha incorporado las ensefianzas del concretismo a su
trabajo”.*’? Subsanar esa falta fue la tarea que se propuso la revista.

Considerando estas herencias, quebrar con la arbitrariedad lingiiistica, es decir, con
las relaciones inmotivadas entre significado y significante que la comunidad lingiiistica ha
instaurado, ofrecia al lector una iniciativa individual. Surge asi el lenguaje poético como
nocién pura, que no evoca nada, como si el texto fuese la “marioneta de los muertos” y la
pagina “su tablado”, para usar una imagen de Arturo Carrera.’” El poema podia ser un
multiple e incesante evento de espacios negros y blancos, donde parece danzar la tipografia, a
la manera de una constelacion (una topografia de la tipografia) que promueve una dispersion
constante del sentido. De ahi la exaltaciéon que hizo la revista de la figura de Oliverio
Girondo, al que se le dedic6 un dossier en el nimero 6, pues se lo considerard un precursor de
esta estética en el interior de nuestro sistema literario, tanto por haber experimentado con la
dimension espacial del poema -en la que recupera el aspecto fisico del lenguaje poético- como
por haber abolido el significante convencional, sobre todo, con su poemario En la masmédula,

. . 474
e inaugurar, de ese modo, un sistema de palabras nuevas.

*70 Sin firma, “La zona visual de la poesia argentina”, Xul N° 10, op. cit., p 52 [pp. 51-53].

471 Xul Solar, “Nota autobiogréfica”, en Panlingua, op. cit., p. 19.

42 Cfr. Angel Rivero, “Poesia concreta: una introduccion”, Xul N° 2, op. cit., p. 46.

3 Arturo Carrera, Escrito con un nictégrafo, Buenos Aires, Interzona, 2005 (reedicién del libro
publicado en 1972). Arturo Carrera, con este libro, se proyecta como un precursor en Argentina de la
tendencia experimental en esa década. Cfr. resefia de Jorge Monteleone: “Utopia del poema continuo”,
suplemento Cultura, La Nacion, 13/11/2005. También: Nancy Fernandez, Experiencia y escritura.
Sobre la poesia de Arturo Carrera, Rosario, Beatriz Viterbo, 2008.

414 Véase también Espantapdjaros (al alcance de todos) (1932); incluido, junto con En la masmédula,
en Oliverio Girondo, Obras, Buenos Aires, Losada, 1990. El dossier del nimero 6 se compone de los
siguientes articulos: Roberto Ferro, “El discurso de lo arbitrario en Oliverio Girondo”; Enrique
Molina, “Oliverio Girondo en la médula del lenguaje”; Jorge Santiago Perednik, “‘Campo nuestro’ y
propiedades criticas”; Néstor Perlongher, “El sexo de las chicas”; Alfredo Rubione, “La literatura
bifronte”; Jorge Schwartz, “;A quién espanta el Espantapdjaros?”; Luis Thonis, “Dos teoremas en
Oliverio Girondo”; César Aira, “Habia una vez...” (fragmento); Arturo Carrera, “Oliveria potestad”;
Emeterio Cerro, “La melodia en Don Oliverio”; A. E. G., “Carta a Oliverio Girondo”, Xul N° 6, mayo
de 1984.
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Los intentos “plésticos” de Girondo, de influencia cubista, en algunos de sus poemas

475

iniciales (por ejemplo, “Croquis en la arena”, “Fiesta en Dakar”, “Yo no sé nada...”),”"” en los

que experimento con la técnica de la “visualizacion simultdnea” y el procedimiento de “Optica
distorsionada”, trabajan en el plano espacial proponiendo una doble funcién a la mirada: ver y
leer.*’® Se mira y se lee, pero el papel doble de la mirada permite, también, asociar ambas
funciones y expandir la significacién habitual atribuida a los materiales con que se construye
el poema, disolviendo su rol instrumental en favor de su implicancia en la significacion del
texto.

La experimentacion de Girondo en el aspecto fénico también es una herencia que
recoge la revista en su afén de erigir imagenes acusticas por sobre el significado conceptual o,
mejor dicho, erigir una significacién extraconvencional. Asi como en el caso de los poemas
de Girondo de En la masmédula la transformacién e invencion de las palabras, la fusién de
vocablos originariamente separados, la reorganizacion de los sintagmas, la sintaxis despojada
de puntuacidn, los esquemas sonoros en los que abundan la aliteracién y los apdcopes resultan
procedimientos caracteristicos, otro tanto ocurre en Xul. Esta revista da cuenta de esa
influencia en nuestro sistema literario y reflexiona en torno a la desfiguracion del lenguaje
concebido en términos secuenciales. Asimismo, esa reflexion tiene un correlato en la
produccion de sus propios poemas, ya que abre el camino a la disonancia y al “atonalismo”, y
promueve un ataque a la “armonia” del verso tradicional. La parodia en el plano del sonido
fue un procedimiento que la revista también habilité entre los textos publicados,
deshilachando de ese modo la gravedad de textos candnicos. Teniendo en cuenta que la
parodia es una “imitacion burlesca de una obra literaria seria”, se elige, por ejemplo, un texto
candnico de la literatura espafiola para desfigurarlo. Veamos un fragmento del poema de
Marcelo di Marco, “Filiamor més fuerte que la muerte”, en el que se parodia las Coplas por la
muerte de su padre, de Jorge Manrique, alterando, mediante el sonido de las palabras, el

sentido del texto original:*”’

Recuerde la adormidera, / alivie el plexo y simiente, / cadavereando / como pasea la
nifia, / lomo deviene silente / tarareando; / cudn dote te da el pacer / cointreau, después

1 yéanse Veinte poemas para ser leidos en el tranvia (1922) y Espantapdjaros (al alcance de todos),
en Oliverio Girondo, Obras, op. cit.

476 Véase Beatriz de Nobile, EI acto experimental. Oliverio Girondo y las tensiones del lenguaje,
Buenos Aires, Losada, 1972, p. 26.

77 Jorge Manrique, [Coplas] de Don Jorge Manrique por la muerte de su padre, en Poesias
completas, Buenos Aires, Kapelusz, 1974, pp. 120-136.
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de abordado, / da olor; / cédmo, a vuestro perecer, / quiquera tiento salado / fue

Melchor.*”®

Ademas de Girondo, Xul Solar también fue considerado un antecedente en nuestro
sistema literario en su faz menos conocida, la de poeta y escritor. Mediante su figura -como
ya sugerimos en el andlisis del nombre de la publicacién- se reconocié no sélo la proyeccion
de un gran artista, sino que, en un campo especifico como el de los procedimientos textuales,
se indagaron la exploracion y la practica de un dislocamiento de la lengua convencional, tal

como se verifica en sus textos publicados.*””

Casas hai ge arden, flamean upa, pero no se destruyen, se fie construyen mas. Xu
fuego es vita, i a mayor incendio, mds palacio senancha i crece. Casas hai qe contagian
incendian a las vecinas ge idem idem, i asi sextienden los barrios. Xu yi gente
también, coflamea i se coabulta: debe ser ella la causa fuegui, por pensiardor.480

La produccién poética de la publicacion serd acompafiada de reflexiones tedricas,
tanto de los miembros de la revista como de otros autores, reflexiones que en muchos casos
llevaban una impronta de tono universitario, aunque al margen del dmbito académico oficial,

. . . c 481
discurso ausente en las revistas de poesia de la época.

La reflexion tedrica indagard y
cuestionard los modos de la lectura convencional, y hard del tema de la “ilegibilidad” un

tépico fundamental de la publicacion.

4. Lo ilegible

Lo ilegible supone un concepto que compromete, al menos, dos variantes. Por un lado,
una asociada a descifrar algo que se halla oculto en el interior de un sistema; leer lo ilegible es
haber hallado la clave que desencadena el resto de los signos de ese particular universo. Por
otro lado, hay una variante que consiste en sefialar que no hay un sentido escondido detrds de

los signos. Esta segunda perspectiva destaca que lo ilegible consiste en la imposibilidad de

8 Marcelo di Marco, “Filiamor mas fuerte que la muerte”, Xul N° 7, junio de 1985, p. 20.

7 Véanse textos dispersos de Xul Solar recogidos en el volumen Panlingua, op. cit. (Prélogo de
Rafael Cipollini).

80 Xul Solar, “Poema”, Xul N° 1, op. cit., pp. 21-22. El texto, segtin la informacidn suministrada en un
pequefio libro que selecciona textos de Xul Solar, habia sido publicado en la revista Imdn N° 1, Parfs,
abril de 1931. Cfr. Xul Solar, Panlingua, Buenos Aires, 2005, p. 62.

“! En este sentido se solicité opinién a miembros de formacién académica (por ejemplo, Beatriz Sarlo
y Nicolds Rosa), quienes habian sido excluidos durante la dictadura de los claustros de la Facultad.
Cfr. Xul N° 2, op. cit., pp. 13-22. Para una visién del panorama de la critica en la Universidad durante
aquellos afios, véase Entrevista a Nicolds Rosa, “Encuesta a la literatura argentina contempordnea”,
Capitulo N° 138, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1982, pp. 261-264.
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aprehender una clave preponderante, y la propia experiencia de la lectura indaga un mapa
descentrado que proyecta una resistencia. Un texto no se dejaria apropiar en su centro porque
carece de él; no seria posible aprehender una clave desencadenante pues no resultaria
pertinente atribuirle un origen, y, por lo tanto, el propio texto se constituye en un “foco de
resistencia”.**

Consecuentemente, lo ilegible presentaria una resistencia que posee una dimension
hermética de la que, sin embargo, se puede obtener un significado oculto: en ese caso seria
una perspectiva productiva en el sentido de que a la lectura es posible atribuirle un
rendimiento o rentabilidad eficaz, pues finalmente se extrae un sentido. O bien, lo ilegible
presentaria una resistencia que opera en la propia lectura, pues un texto resulta, en cierta
medida, inaprehensible, separado de un sentido dltimo y original, y separado también de una
pertenencia: la del autor y la del lector. Seria una perspectiva deconstructivista.

Es posible que la experiencia de lo ilegible no exija necesariamente la aplicacion
universalizada de determinadas reglas, sino la construccién de un idioma singular con el fin
de establecer algin contacto con el texto. Seria una aproximacién que no reduce el objeto a un
conjunto de regulaciones, sino que se deja seducir por aquello que el texto promete, ya sea en
busca de un sentido, ya sea para experimentar la presencia fantasmatica de una imposibilidad:
la del significado.

Si aceptaramos que leer lo real a través del discurso no es descubrirlo sino, de alguna
manera, construirlo, habria una operacién significante capaz de producir los signos mismos
como ilegibles. Leer y escribir pueden, entonces, ser operaciones que promueven en los
signos la posibilidad de un foco de ilegibilidad. Habria textos -y podriamos usar la palabra
texto en sentido amplio, teniendo en cuenta su caracter semiético- que son ilegibles porque no
se encuentran disponibles dentro del circuito de circulaciéon del que se nutre la comunidad
interpretativa de una sociedad (universidades, centros de arte, revistas y periddicos culturales,
editoriales, etc.). Serfa una perspectiva extrinseca. Pero hay otro tipo de textos que se postulan
como ilegibles en tanto no hay receptores disponibles para su desciframiento o para atravesar
la trama de sus significantes. Son textos que expulsan al lector desde los propios significantes
pues éstos transgreden los limites de lo escribible. Seria una perspectiva que contempla la

naturaleza intrinseca del texto. En este ultimo, caso lo ilegible se plantea como una

2 Jacques Derrida, “Jacques Derrida: leer lo ilegible” (Entrevista con Carmen Gonzilez-Marin),
Revista de  Occidente N° 62-63, 1986, pp. 160-182. Disponible en internet:
www.jacquesderrida.com.ar, p. 5.
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disposicion ideoldgica y como un proyecto hermenéutico que presupone una pregunta: ;qué
cosa es escribible y aun asi resulta ilegible?

Entre las revistas de poesia argentinas que circularon hacia principios de los afios
ochenta, Xul promovié un nuevo estatuto de legibilidad. Los articulos referidos a una
preocupacion sobre lo ilegible (o, en todo caso, sobre otra forma de legibilidad) y la
transgresion de los codigos, vinculados a reconfigurar los modelos de lectura en el campo de

la poesia, se constituyen en un verdadero tépico de la publicacién: ***

La transgresion total operada en el texto ilegible tendria por efecto prohibir, en un
primer momento, el relevamiento de los elementos informativos y, luego, su
atesoramiento en un corpus que presente al gusto o a la razén pautas comprensibles
(...) Ahora bien, si la capitalizacion es imposible, el beneficio desaparece: se crea, al
menos simultdneamente, una ganancia fallida para el lector, privado asi, sin preaviso,
del beneficio que se le debe y que con derecho descontaba sacar de la plusvalia
realizada por su labor. (...) La ausencia radical del elemento utilitario marca
indeleblemente el texto ilegible, con el que no se puede hacer nada y que de tal suerte
parece reivindicar el curioso blason de texto “que no sirve para nada”. (...) La
ilegibilida