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Editorial

Nadije es profeta en su destierro

Wedekind
“‘De -los males que causan los espiritus’ podria llamarse esta
nota editorial si no fuera porque existen espiritus con intencio-
nes diversas y porque, en definitiva, no existen los espiritus.
Pero que los hay no cabe duda, como tampoco cabe duda de
ciertas enfermedades que atacan la Poesia por intermedio de
algunos poetas que no siempre en su forma de actuar se distin-

guen de los fantasmas.

El primer espiritu que vié XUL, recomendando urgente-
mente el exorcismo, parasitaba en el cuerpo de quienes no so-
portan el camino de la confrontacion de ideas. Por obra y
gracia de estos fantasmas perezosos, trabajos tedricos o criticos -
que podrian conducir a una polémica por cierto necesaria y
- enriquecedora, reciben como toda respuesta calumnias, chis-
mes, rumores y otras formas de maledicencia. Asi, mientras
abundan las peroratas contra la censura gubernamental, nunca
suficientes, estos poetas-hechiceros intentan su propia forma
de censura mediante artimafas que no demuestran sino su in-
capacidad. Viendo que se trata en el fondo del temor a la
diversidad de ideas y a toda discusion franca, XUL decidid
hablar del “‘espiritu del totalitarismo’' e hizo gestos de contra-
riedad. :



Inmediatamente mencion6 un mal cuyos origenes no son
recientes y cuyo fin no parece proximo, llamandolo, mientras
se tapaba las narices, el “‘espiritu de la camarilta’’. No se trata
de quienes tienen una posicion estética coman que defender
ni de quienes aunan esfuerzos en la tarea de difundir obras,
sino de aquellos que, con la sola intencién de tener trascenden-
cia publica, se comprometen en pactos de mutua defensa y re-
ciproca promocion y con esos moviles se lanzan avidamente
sobre los medios masivos. (/Trivialis! dijera Roland Barthes.
v gruesos lagrimones le rodaron por la cara). Porque lo mas
nefasto de estas ‘‘honorables sociedades’’ recae sobre la critica,
que en sus manos (es sabido que en poesia la critica argentina
estd en manos de los poetas) se transforma en la abstencién ge-
neral de toda critica, es decir en la renuencia a poner en crisis
ila obra analizada. Asi, mediante sus discursos bibliogréaficos, en
una verdadera empresa falsificatoria, estas camarillas reducen y
deforman en su favor la variada realidad de nuestro quehacer
poético.

Tampoco XUL pasé por alto que el oportunismo critico
muchas veces se traslada a la obra; en este sentido recordd con
una sonrisa a esos pequenos fantasmas merodeadores, los ya
casi folkloricos ases individuales de la autopromocion, con la
notable capacidad que poseen para adecuar pensamiento y
obra a lo que aconsejen las circunstancias.

Algo cansado de mentar males, habld por ultimo del *‘espi-
ritu del paternalismo’ que tanto lo incomoda, y que suele
manifestarse, en el mejor de los casos, a través de fa extrafia
teoria de que todo 10 que hagan los jovenes esta bien y merece
ser apoyado. Esta idea es mucho mas generosa que la de los
academicistas o la del “‘patris castratoris’”, quienes rechazan
cualquier actividad que no se les subordine, pero es igualmente
peligrosa porgque encierra mas de una falsedad. La juventud
biolégica no es una categoria que proporcione un bill de in-
demnidad. Dentro de la cada vez mas ancha franja de los que
afirman seguir siendo jovenes se reproducen, con distintos ro-
pajes, los mismos conflictos de intereses que fos ‘‘mayores'’ per-
ciben y sufren entre ellos. Asi, involuntariamente, cuando
apoyan sin discriminar cualquier realizacioén joven, esos poetas
hacen lo que se cuidan muy bien de hacer entre sus pares:
sostienen a individuos que no buscan sino réditos personales y
que en muchos casos con sus ideas y conductas obstaculizan
y dafian —por lo menos— el desarrolto de la actividad poética
en el pais.

Es habiendo descendido hasta el Uitimo Circulo y recorrido
su Circunferencia que XUL esboza este cuadro, evidentemente

parcial, en la certeza del perjuicio que esos ‘‘poetas'’’ provocan

—actuando en tanto poetas— como mercaderes de la fama o

como sirvientes-de la mentira y de la manipulacion. A la hora

del brindis XUL, ‘‘para alejar en todo lo posible las margenes
del desprecio” (Edgar Bayley), no se solidariza con la atrofia
predominante del sentido ético, en la conviccion de que el co-
nocimiento de las enfermedades es positivo (MHip6crates) por
ser un requisito para superarlas.

iSera ‘excesivo —preguntd XUL— abogar, en tanto Revista

de Poesia, por la responsabilidad del poeta? Posiblemente si,
—finalizo~— pero estando en la corriente es necesario bogar.
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CUATRO
NOVISIMOS
PERUANOS

Mario Montalbetti

Mario Montaibetti nacié en 1953 en Lima.
Publicé en 1978 *‘Perro Negro, 31 poemas’’.

Para Holmes

La ira me conduce al arbol; el viento
al transitorio arcoiris; el aire

me detiene: fagos.
La nube me conduce al cuadruple

trébol: pista falsa.
La tarde se desvanece en mis manos

como sueno de sol.
El dia perdido me conduce al dia

siguiente. Volver a empezar.
Lagos. La nube me conduce al

nevado monte; la desnuda mandarina
al abandonado zooldgico; la tarde

desvaneciente al error;
y con él el dia

otra vez perdido.
El zoolégico me conduce al peral

transparente; el rostro escondido
a la niebla posada en las bancas

del parque: la pista es correcta.
Todo tiene que ver con todo; y todo

con la buclemente nifa de la mano
ensangrentada que baila en alegria

camino abajo.

Dan-za

Si todos supiéramos danzar vy silbar
al mismo tiempo vy si todos
supiéramos danzar y silbar al mismo tiempo
en el desierto subiendo y bajando



y si todos supiéramos cantar en el desierto Inés COOk

subiendo y bajando y si todos supiéramos
danzar vy silbar y cantar subiendo y bajando
en el desierto al ritmo del corazon y si
todos supiéramos amar en el desierto subiendo
y bajando las dunas amarillas y si todos
supiéramos besar en el desierto y cantar y
silbar y danzar y subiendo y bajando si todos ) )

ié H H Inés Cook nacid en 1956 en Lima.
supiéramos amar en las dunas amarillas y si PuBlicd 1'Ciudad Ausente” (Poemas, 1978).
todos supiéramos al mismo tiempo vivir
cantando y danzando en el desierto subiendo

y bajando las dunas amarillas Geografia de mi ciudad

L evanto mi brazo. Mi ciudad sélo tiene 2

Mi mano coge una copa. color (es) -
Brindo en tu nombre. z-po:')que no decirlo—
azu

Y si sOlo supiera (cantando en las dunas amarillas
subiendo y bajando al ritmo del corazén besarte
danzando y silbando al mismo tiempo en el desierto
y amarte en el desierto) tu nombre

Hacia el norte eran las gruesas colinas
Hacia el sur tas arenas suspendidas por ef viento
Hacia el este el cansado ascenso

Hacia el oeste los lobos y las vacas marinas
Ramificada

agujereada en el preciso centro

mi ciudad de caracol:

extensa quebrada indecisa )

| ' ~ hiumeda abertura en el pasto donde mil
senderos de piedra devoran el espacio

en alguna latitud desconocida

Dos versiones pero el tema es el mismo .

—Y no pienso sino en encontrarte

en el centro de un bosque de arco iris
tus pies atados a una estaca

tu inestable mente, alegremente

fg?glda como un globo (Aqui un oscurecido planeta:)
Y no pienso sino en pensarte Aqui un oscurecido planeta:
recostada en el improbable éxito de no hay frente que calle tus ojos
manana ni beso que te envuelva

. silenciosa ante el rumor
I qgue dice que no estas donde yace tu cuerpo
E! cansancio es la memoria fuera del circulo que embriaga
de mis dedos dijo Steva des y no escuchas ningln canto

atando las redes de nylon: _
v ) Recorriendo el planeta

los pescados brillantes aceros ’ develando los cuerpos que posan
desnudos se enredaban entre mas alla del agua que cubre el horizonte:
las algas rojas mientras Steva YOJ? piedra
murmuraba una cancion: . hoja
tus ojos la profundidad de una almeja y la noche que quiebra cualquier llanto
tus parpados la serenidad de una estrella ' la habitacion que encierra

mas tu habitas el espacio
de mar en el signo que conduce
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(No te puedo olvidar. . ..)

No te puedo olvidar si acaso

digo que te olvido si te quiero

en otras voces que me dicen que las quiero /
y mis ojos sé descubren en el borde de un fantasma
cuando la sombra de tu risa de garza que me sigue
cuando te pienso entre mis ecos y tus nombres

y te busco en esas tardes

que pueden disolverse entre {a lluvia

cuando cae la noche y no puedo

recordar ninguna noche

cuando olvido que eres mi lechuza imaginaria
aunqgue sea ya una sombra vieja aquel destierro

Alfonso Cisneros Cox

Alfonso Cisneros Cox nacld en Lima en
1953. Es autor de dos libros de poemas
“Espejismos del alba'’ (1978) y ‘“‘Ladminas'
. (1979).
(Digo. . .)

Digo lo luminoso en el aire agua que rompe del cielo vy nos
aguarda misterioso el momento de saber la tierra que busca

la luna en la tierra como hilos desaparecidos en la sangre del

agua esa unidon de ambas frentes en los mismos ojos ese decir
lo lumirioso existe: y no estda yendo detras . y encontrandolo

en lo que se mira al ver y al irse para ser mas luminoso y no estar
tan cerca del agua y la mirada viajera en los ojos.de ese suefio

que llena la naturaleza de equilibrio en las manos del querer
volver al suefio de encontrarnos y decir que lo luminoso existe
en ambas frentes de la tierra lalunay el aire en la unidn
instantanea en que lleno el pensamiento tenga lo luminoso agua
gue rompe del cielo para volver buscandolo en el momento misterioso
de saberlo

(Del hondo pozo...)

Del hondo pozo las estrellas reducen el aire mismo al estio

que da vueltas dentro de una copa

que salta llena de desnudez y se fatiga calidamente hasta volverse
un epiteto de agua y granizo

La marcha del silencio sufre heladas palabras dentro de un bosque
continuo y fugaz

Al despertar la aurora mancha el misterioso tiempo que va a rayar
en blanco haciendo de su sombra un lago que abre miradas
difusas entregando su cuerpo al mar

OBRA COMPLETA

Roberto Arlt

Sin duda, Roberto Arlt es uno de los mas
grandes escritores argentinos de este  siglo.
Como auténtico testimonio de un creador
sobre otro creador, Julio Cortdzar ha prolo-
gado esta edicién, que en dos tomos, reune
los cuentos, las novelas, las aguafuertes y el
leatro completo.

De nuestro catilogo

POESIA VERTICAL. ANTOLOGIA
MAYOR.
POESIA Y CREACION, DIA.

LOGOS CON GUILLERMO BOIDO,
por Roberto Juarroz

LA DIVINA COMEDIA (2 tomos), por
Dante Alighieri

PENSAMIENTOS DESCABELLADOS,
por Stanislaw Jerzy Lec

POESIA NUEVA DE NICARAGUA
HOMENAJE A LOS INDIOS AMERI
CANOS

EPIGRAMAS, por Ernesto Cardenal

LOS HUESPEDES SECRETOS
EL PRESIDENTE NEGRO, por Manuel
del Cabral

DROGADOS POR LA LUZ
CANTANDO COMO SI NACIERA, por
Martin Alvarenga
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Carlos Lopez Degregori

Carlos Lopez Degregori nactd en Lima.
Es autor del libro de poemas “‘Un buen dfa”
(1978). .

(Hablabamos del mar)

Hablabamos del mar
De su final en el punto donde se estremecen las linternas
Y se confunden vertiginosos los peces moribundos
con los navios y los hombres,
Y dijo Usted que asi seria
Que todo estaba ya en la escritura de las olas
Porque asi es el designio fatidico del agua
El paso de los siglos
De las islas

Hablabamos del mar aquella tarde

La justa

L.a soleada ,

En que Usted conclufa sus escritos

Y viendo finalmente su trabajo propuso celebrar
Seguimos entonces por la linea de la playa
Hasta el recinto lustral de la taberna

Ningun presentimiento

Ningin vuelo de lanza o pajaro agorero
Oscureci6 el perfil del vino-y las muchachas

Del resto de la historia me enteré por {os periédicos
Por ias noticias de un viejo transelnte que lo vio

bajo la sombra de dos encapuchados.
Entonces supe que su libro no apareceria
Que empezaba ya a sentir en las regiones de la piel
Un pequefiio mar cadalso
Mar olvido

hoguera

(Perdiste en una palabra. . .)

perdiste en una palabra la verdad
y desde entonces dices lengua
aunque quisieras decir lengua
pajaro.

porque ya no puedes decir pajaro

(Cualquier dia. . .)

cualquier dia una mano nos detiene
un toque muy discreto

gesto breve
apenas un chasquido dibujado
con la punta de los dedos

la seguimos
y ain no hay preguntas
(ella puede ser muy amable al comienzo)
pero ya no habra mas tiempo
para terminar con el café
regresar del trabajo contando nuestras laves
0 amar una mujer
un cortaplumas

tal vez una sospecha

cualquier ojo en la ventana dispuesto a delatarnos
cierta marca que llevabamos de antes

aunque nosotros no la vimos

y sucedio
la mano se diovuelta ‘

jugob a interrogarnos
después nos estrangulo y borro todas las huellas

es posible



PIER PAOLO PASOLINI

Poemas

Versiones de Rodolfo Alonso

A Gerola

iEstilista td también! iTambién tu fildlogo!

Hasta ayer eras uno de los cien poetas inciertos:
ahora haces elencos de adjetivos, fijas origenes,

eres sensible a clics, individuas espias:
y descubres como implicito lo explicito,

demuestras no poesia a mi no poesia.

A Gerola

Stilistico anche tu! Anche tu filologo!/Fino a ieri eri uno dei cento poeti incerti:/adesso fai elenchi d’aggetivi, fissi origini,/sei sensibile ai clic, individui spie:/e
scopri come implicito I’esplicito./dimostri non poesia le mie non poesie.

A los redactores de ‘“Officina’’

Queridos Leonetti, Roversi, Scalia, Romano, y Fortini,
équién con menos derecho que yo a-escribir estos versos?

{Quién menos que yo ha pensado en todos estos anos?

¢Quién menos que yo ha leido y quién no ha sufrido menos?
Feliz sujeto de alienacion, siervo de una riqueza

—lanzada por aventureros milaneses, por putafieros napolitanos—
paso como un muerto entre los vivos, o un vivo entre los muertos:

traicion incierta, devuelta, deseperada,
fruto de inexistentes ambiciones, de necesidades no veridicas.

Y ni siquiera fui pagado por ello. . .
Ahora siento, en mi, un sabor de lluvia apenas caida,

cada vivacidad de la vida tiene un fondo de llanto:
S6lo una fuerza confusa me dice que un nuevo tiempo

comienza para todos y nos obliga a ser nuevos.
Quiza —para quien ha sentido y se ha dado— es el empefio

no ya en sentir y darse, sino pensar y buscarse,



si el mundo comienza a terminar de ser el mundo
en que ya suyos, hemos nacido, antes creido eterno,

luego fértil objeto de historia: siempre reconocido.
Pero también el tiempo de la vida es pensar, no vivir,

y puesto que el pensar es ahora sin método ni verbo,
luz y confusion, prefiguracion y fin,

se esta disolviendo en el mundo también la pura vida.
Quijotescos y duros, agredimos la nueva lengua

gue aun no conocemos, que debemos tentar.

Al redattori di “Officina’”

Caro Leonetti, e Roversi, e Scalia, e Romanbd, e Fortini,/chi ha meno diritto di me a scrivere questi versi?/Chiha meno di me pensato, in queste nostre annate?/
Chi. meno di me ha letto e di me meno sofferto?/Lieto soggetto di alienazione, servo d’una ricchezza/—buttata da avventurieri milanest, da puttanieri napole-
‘tani—/passo comoun morto trafvivi, o un vivo tra i morti:/tradimento incerto, rimandato, disperato,/frutto dl ambizioni inesistenti, di necessita non vere./E
non ne sono stato neanche pagato. . ./Ora sento, in me, un sapore di pioggia appena caduta,/ogni vivacita della vita ha uno sfondo di pianto:/Solo una forza
confusa mi dice che un nuovo tempo/comincia per tutti e ci obbliga a essere nuovi./Forse —per chi ha sentito e si € dato— & I'ilmpegno/non piu a sentirz e a
darsi, ma a pensare e cercarsi,/se Il mondo comincia a finire d’essere il mondo/in cui gia suoi, siamo nati, prima creduto eterno,/poi fertile oggetto di storia:
sempre riconosciuto./Ma anche il tempo della vita & pensare, non vivere,/e poiché il pensare & ora senza metodo e verbo,/luce e confusione, prefigurazione
fine,/si sta dissolvendo nel mondo anche la puravita./ Donchisciotteschie duri, aggrediamo la nuova lingua/che ancora non conosciamo, che dobblamo tentare.

La reaccion estilistica

Todos juran ser puros:

puros en ta lengua. . . naturalmente:
sefial de que esta sucia el alma.

Ha sido siempre

asi. Para mentir no se precisa ser 0scuros,
iSe ilusionan, monstruos, que la muerte
iguale! No saben que es justo la muerte
(su coartada de catoélicos siervos)

la que disgrega, corroe, tuerce, distingue:
también la tengua.

La muerte no es orden, soberbios
monopolistas de la muerte,

su silencio es una lengua demasiado diversa
para que vosotros podais serviros de ella:
ijusto a su alrededor se arremolina

la vida! y vosotros teméis

a vuestra santa muerte, al caos que implica:
ivuestro unilinguismo es una defensa!

iLa lengua es oscura

no Iimpida —y la Razén es limpida,

no oscura! Vuestro Estado, vuestra Iglesia,
quieren lo contrario, con vuestra aprobacion.
Son infinitos los dialectos, las jergas,

el pronunciar, porque es infinita

la forma de la vida:

no hay que hacerlos callar, hay que poseerlos:
pero vosotros no queréis

10



porque no queréis la historia, soberbios
monopolistas de la muerte: los poetas
hablan como curas, y, proféticas,

aullan victoria, en derredor,

las Casandras: ipas6 el tiempo de las esperanzas!

Tenian razon ellas, escondidas

dentro de las parroquias.

Ahora aparecen a la luz del dia,
cornejas de las privilegiadas angustias,
de las libres esperanzas impuestas

por la fuerza del capital que no se extingue.
iGadda! iTu que eres lengua oscura

y razdn oscura,

rechaza sus interesadas alabanzas

en tu limpido raciocinio!

Moravia, ti que eres limpida lengua

y limpida razon, rechaza ese su
maligno utilizarte, en el oscuro puntillo

de tus nervios. .. Estoy solo,

estais solos. En esta lucha que es la lucha
suprema, porque resume a toda otra,

nadie nos escucha.

iQuisieran reducir al hombre a la pureza, ellos
que son el caos! Ah, se abra

hajo sus pies la tierra, y hablen

su esperanto en el infierno.

iY sin embargo, ain quien estimo y amo,

con quien mi alma es comdn

por tantos lados, sabe, de la lengua, el externo
valor de historia, como

si la historia condujese a lo uno, a un supremo
punto que nivela toda pasion

como si su fin fuese homologar

las almas! No, la historia

gue sera no es como la que ha sido.

No consiente juicios, no consiente 6rdenes,
es realidad irrealizada.

Y la lengua, si es fruto de los siglos contradictorios,

contradictoria —si es fruto de los origenes
tenebrosos— se integra, nadie lo olvide,

con lo que serga, y todavia no es.

Y este su ser libre misterio, riqueza

infinita, despedaza,

ahora, todo alcanzado Iimite, toda formalicita.
Quemar las instituciones,

estupenda esperanza para quien ahora gime,

Finnegans

libreros

PSICOANALISIS
PSICOLOGI A
LITERATURA
ARTE
POESI A
FRANCES
SANTA FE 2733
821-1737

Visite
nuestra ““‘mesa de poesia”. . .

...y de paso
entérese de todas las novedades,

LIBRERIA

HERNANDEZ

Av. Corrientes 1436 - Tel.: 45-7845

11



€s una esperanza que las reales pasiones
que naceran no pueden prever, ni los sonidos

nuevos de sus palabras.

No griten los catodlicos a la grandeza

del pasado, extorsionando: a la Desesperacion.
Pero que los comunistas no habitaen

a la renuncia y a la reduccién los corazones,

con la Esperanza: con la grandeza de la revolucion.
En la lengua se refleja la reaccion.

Y la lengua de sus palabras es la lengua

de los patrones y de su multitud de siervos.

Sea pues vivaz y ardiente

en juzgar, en acusar, arenga,

ensayo: pero si es el fruto

del hombre burgués —que se impulsa.

a las nuevas conquistas, viejo y feo

en el corazén— no puede expresar mas que a todo

el hombre, en su historica miseria.

No hay forma de evadirse, también el que se opone
es ese hombre, miserable, cruel,

estupido, frio, irdnico,

que hace facciosa a toda su mas seria

pasién, que no cree en la pasion de otros. . .
Y en eso mezclan los dias de la distensiéon

a amigos y enemigos: recomienza la vil guerra
del descrédito, de la malicia, de la

ceguera de célula

o sacristia: y retorna el estilo

de un tiempo, en los corazones

tanto como en los versos: y es mejor morir.

La reazione stilistica

Tutti si giurano puri:/puri nella lingua. . . naturalmente:/segno che i'anima & sporca./E stato sempre/cosi. Per mentire non bisogna essere oscuri./Si illudono,
mostri, che la morte/uguagli!Non sanno che & proprio la morte/{loro alibi di cattolici servi)/che disgrega, corrode, torce, distingue:/anche la lingua./La morte
non & ordine, superbi/monopolisti delia morte,/il suo silenzio é una lingua troppo diversa/perché voi possiate farvene forti:/proprio intorno ad essa vortica//la
vita! E voi avete paura/della vostra santa morte, det caos che implica:/il vostro unilinguismo & una difesa!/La Lingua é oscura/non limpida —e la Raglone ¢
Hmpida,/non oscura! 1l vostro Stato, la vostra Chiesa,/vogliono il contrario, con la vostra intesa./Sono infiniti | dialetti, i gerghi,/le pronunce, perché & infini-
ta/la forma della vita:/non bisogna tacerli, bisogna possederli:/ma voi non li volete/perché non volete la storia, superbi/monopolisti della morte: i poeti/paria-
no come preti, e, profetiche,//urlano vittoria, tutt'intorno,/le Cassandre: & passato il tempo delle speranze!/Avevano ragione loro, nascoste/dentro le parro-
cchie./Adesso riescono alla luce del giorno,/cornacchie de'le privilegiate angoscie,/delle libere speranze imposte/dalla forza del capitale che non si estingue./
Gadda! Tu che sei lingua oscura/e raglone oscura,/rifiuta le loro interessate lusinghe,/nel tuo timpido raziocinio!/Moravia, tu che sei limpida lingua/e timplida
ragione, respingi il maligno/toro adoprartl, nell’oscuro puntiglio//dei tuoi nervi. , .Sono solo,/siete soli. In questa lotta che é la lotta/suprema, perché riassume
ogni altra,/nessuno ci ascolta./Vorrebbero ridurre I'uomo alla purezza, loro/che sono il caos! Ah, si apra/sotto i loro piedi la terra, e partino/il loro esperanto
all'inferno./Eppure, anche chi stimmo e amo,/con cul ho comune I'antma/per tanta parte, sa, della lingua, I'esterno/valore di storia, come/se la storia portasse
all'uno, a un superno/punto che livella ogni passione,/quasi il suo fine fosse I’omologazione//delle anime! No, la storia/ che sard non & come quella che &
stata./Non consente giudizi, non consente ordini,/é realtd irrealizzata./E la lingua, s'& frutto dei secoli contraddittori,/contraddittoria —s’é frutto del primor-
di/tenebrosi— s’integra, nessuno o scordi,/con quello che sara, e che ancora non &./E questo suo essere {ibero mistero, ricchezza/infinita, ne spezza,/ora, ogni
raggiunto limite, ogni forma lecita./Bruciare le istituzioni,/stupenda speranza per chi ora geme,/& una speranza che le reall passioni/che nasceranno non pud
prevedere, né i souni//nuovi delle loro parole./Non gridino | cattolici alla grandezza/del passato, ricattatori: alla Disperazione./Ma i comunisti non avvezzino/
alla rinuncia e alla riduzione i cuori,/con la Speranza: con la grandezza della rivoluzione./Nella lingua si rispecchia la reazione./E ta lingua delle loro parole e
la lingua/dei padroni e delle loro folle di servi./Sia pur vivace e fervida/nel giudicare, nell’accusare, arringa,/saggio: ma se & li frutto/deii’'uomo borghese —che
si spinge/alle nuove conquiste, vecchio e brutto/nel cuore— non pud esprimere che tutto//I’'uomo, nella sua storica miseria./Non c’é via di scampo, anche chi
si oppone/é quell’'uomo, miserabile, empio,/stupido, freddo, irdnico,/che rende faziosa ogni sua pil seria/passiorne, che non crede all’attryi passione. . ./E in
questo accomunano 1 giorni della distensione/nemici e amici: ricomincia la guerra vile/del discredito, delia malizia, della/cecita di cellula/o sacrestia: e ritorna
lo stile/di un tempo, nei cuori/come neiversi: ed @ MegHo MOTITE./ . . . . . . . o i i i i i i ittt s et e ettt e ettt ettt e e et e i e e s e



LA ESPECIFICIDAD

DEL LENGUAJE POETICO

M
W

Beatriz Sarlo

1} ¢Cudles serfan para Ud. las diferencias entre lengua
poética y lengua ordinaria, es decir, qué rasgos diferen-
ciales especificos marcarian a la Poesia-en oposicién a
todo otro “hecho’ de lenguaje.

2) ¢En caso de reconocer estos rasgos especificos, qué
estatuto les otorgaria? ¢Los incluiria como un fenémeno
propio del discurso poético o aparecerian como deter-
minantes extralingtisticos?

1y 2. Si puede definirse a la literatura como un trabajo con
los materiales de la lengua, de la experiencia y de la ideologia,
parece también posible pensar que, como en toda produccion,
sus materiales son refundidos y transformados. éCudl es la
lengua con la que se contruye la escritura literaria (poética)?
Conserva, sin duda, las marcas de su significado social y de sus
formas. Estas se proponen como soporte ‘material’ del texto,
con las que la escritura realiza una serie de operaciones diferen-
tes: transgredir, desplazar reprimir, afirmar los signos de la
lengua, buscar sus origenes o proponer, como una nueva capa
de sentido, nuevas organizaciones o nuevos significados. Frente
a su material lingliistico, los textos plantean una relacion que
combina libertad y sujeccion segiin una proporcién, por. asf

decirlo, que es diferente a la de los usos cotidianos o cientifi-
cos del lenguaje.

De la lengua, incluso en los textos Iimite, en los textos de
ruptura, la literatura conserva las marcas de su funcién social:
huellas de los sentidos, desmembramiento de su sintaxis, etc.
y propone nuevas figuras sintdcticas y semanticas, producidas
por un conjunto de procedimientos que desplazan, difieren,
refractan la significacion social. ¢éQué sucede si copio y leo
Abril es el mes mas frio, en lugar de Abril es e/ mes més cruel?
Aceptables ambos sintagmas desde las regulaciones de la len-
gua, uno de ellos, sin embargo, al desplazarse desde ‘‘frio’’
“cruel’”, ha creado un espacio de significacion, sobre la base de
un proceso complicado de des-construccion y trasposicion.
Desde la lengua, esta posibilidad (formal, semantica) es condi-
cién de la escritura poética. En este caso, es la distancia respec-
to de lo habitual de la experiencia lingurstica lo que contribu-
ye a producir el efecto poético. Pero también el trabajo apa-
rentemente préximo a las requlaciones de la lenqua vy de la co-
municacion, puede crearlo. Solo quiero hacerte saber/que
me he comido/las ciruelas/que estaban/en la heladera/y que/
probablemente ui/guardabas/para el desayuno./Perdéname/
eran tan deliciosas/tan dulces/y tan- frias. Es evidente que
aqui la construccion y el efecto estético descansa sobre la es-
cansion: la pausa final de verso es el Unico agente de desplaza-
miento respecto de la lengua cotidiana y, en consecuencia, son
los cortes, los blancos de la lectura y de la escritura los respon-
sables del caracter literario (de la belleza) del texto.
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Sobre la materia social de la lengua, la literatura opera con
otros sistemas, algunos de ellos también de naturaleza lingiiisti-
ca: los codigos estéticos, las convenciones literarias, el sistema
de textos pasados y presentes activos en una formaciéon cultu-
ral determinada. La regulacion de estos sistemas conforma una
trama de prescripciones, prohibiciones y posibilidades: si el
cuerpo podia configurar un eje significativoy formal en
Rabelais, pudo también abolirse después en la poesia de los
siglos XVl y XVIII. Estos cambios suponen siempre reformas
profundas del material lingGistico y de las formas literarias.
También la incorporacién al espacio literario de una zona de
experiencias (legitimadas moral, ideologica o estéticamente o,
por el contrario, que cuestionen el sistema de legitimacién)
produce nuevas configuraciones lingaisticas y semanticas:
piénsese en la poesia de Rimbaud o el surrealismo. Proponien-
do una ruptura sintactica y un nuevo modelo de asociaciones
(nueva regulacion de las imagenes) se propuso al mismo tiempo
un desplazamiento respecto de ta légica de la lengua.

3) ¢Cree Ud., que existe una manera particular de leer
poesia, una “lectura poética”, en el sentido que /a es-
tructura del lenguaje poético (tradicién, formas, géneros,

etc.) determinaria una actitud previa en el lector?

3. La adquisicidn del sistema de destrezas que requiere la lec-
tura de textos literarios es un proceso social. Los lectores son
producidos por la sociedad por medio de un conjunto de insti-
tuciones culturales que forman, en el interior del campo inte-
lectual, una estructura particular. Estas instituciones (desde la
escuela a la critica) son agentes del aprendizaje de una segunda
lectura: la lectura de textos literarios. LLa adquisicion del siste-
ma de las convenciones es producto de una actividad que
supone el conocimiento de literatura, la posibilidad de recono-
cer en los textos los rastros del sistema literario, la destreza
para detectar la realizacion del codigo y sus rupturas y, funda-
mentalmente, la posibilidad de que el placer surja de esta
trama de reconocimientos (de lo aprendido) y de distancias. La
experiencia estética no es natural y todos sus momentos se
remiten al sistema de mediaciones cultural-sociales. La disposi-
cion estética no es previa a la lectura: se produce en elia. No
hay lectura sin los instrumentos (producidos histéricamente)
que permiten descubrir en el texto su sistema de escritura, su
ideologia, su historia. Y estos instrumentos son, precisamente,
el objeto de un proceso con determinacion social.

4) ¢En qué poetas argentinos se manifestaria con mayor
claridad esta preocupacién por el lenguaje poético o,
dicho de otro modo, en cudles su trabajo de reflexion
sobre el lenguaje determinaria su obra?

4. La fiteratura argentina posee algunos textos prodigiosamen-
te sequros de su lenguaje: un poema del siglo XiX, el Martin
Fierro significé un trabajo definitivo sobre la lengua rural, in-
ventdndotla para la literatura, después de captarla en la socie-
dad campesina. Sin embargo, seria imposibie demostrar que
José Hernandez dejé en otro lugar que no fuera ese texto las
pruebas de su ‘preocupacion por el lenguaje’. Y viceversa, los
que a comienzos de este siglo, inscribieron en la titeratura ar-
gentina pruebas definitivas de su preocupacién tedrica, como
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Lugones para citar s6lo un nombre, no escribieron al mismo_.
tiempo textos que justificaran literariamente sus refiexiones o
polémicas (recordemos que Lugones casi hasta su muerte dis-
cutio sobre preceptiva y lengua literaria, sobre las reglas de
la ‘‘verdadera poesia’, con Marechal y los martinfierristas
entre otros oponentes de la vanguardia). Sin embargo este
cruce paradéjico no puede proyectarse a una zona amplia de la
literatura contempordnea: y si es casi ineludible mencionar a
Borges, que no ha hecho sino trabajar su pensamiento sobre
la literatura y el tenguaje literario, puede también decirse que
la inflexidn tedrica es como el signo de los Gltimos veinte afios
de literatura argentina.

Guillermo Boido

7) cCudles serian para Ud. las diferencias entre lengua
poética y lengua ordinaria, es decir, qué rasgos diferen-
ciales especificos marcarian a la Poesfa en oposicion a
todo otro “hecho” de lenguafe.

1. Creo que en esta pregunta, y en las restantes, se comete el
error de suponer que una indagacion mas o menos tedrica
acerca del lenguaje puede trasladar sin mas sus conclusiones a
la experiencia gue, en suma, llamamos poesia. Sefialar los
rasgos caracteristicos del lenguaje que emplea el poeta con re-
lacién al que utilizamos en la vida diaria, o bien al que es
propio de la matemética, la filosofia o la pintura, no es equiva-
lente a explicitar el caracter distintivo de la poesia como
‘““hecho de lenguaje’. Precisamente porque es un hecho, una
experiencia, algo més que el lenguaje que la sustenta. La poesfa
es lo que se dice, y también lo que se calla. Es palabra, pero
también silencio. Y que yo sepa, no hay analisis linglistico o
metodologia capaz de indagar discursivamente acerca del callar
y del silencio. Esta pregunta es, me parece, una dobie pregun-
ta. La primera se refiere al lenguaje poético como medio de su-
perar la insuficiencia del habla cotidiana para acceder a niveles
no inmediatos de la realidad. Podriamos decir: el lenguaje
poético no es logico, sino analdgico; la palabra no denota,
connota; el texto de un poema supone significacion de la
imagen y el ritmo. Todo esto y mucho mas puede hallarse en
los manuales, pero la poesia es otra cosa, y no se agota en la
descripcion del organismo verbal que la convoca. Y aqui viene
entonces la sequnda pregunta. {Qué rasgos especificos caracte-
rizan a la poesia con respecto a otras experiencias? Yo no
puedo contestar, y no creo que nadie pueda hacerlo. La expe-
riencia poética convierte al lenguaje en identidad del poeta (y
del lector). Tiene el caracter de una revelacion o presentacion



fugaz que otorga sentido unitario a toda otra experiencia del
mundo: nos dice qué somos. No creo que la lucidez de la pala-
bra poética, su necesidad, su caridad o su tremenda potencia
de expresar lo casi inexpresable, en suma, su misterio, sean
reducibles a rasgos mas o menos identificables y definibles.

2) ¢En caso de reconocer estos rasgos especificos, qué
estatuto les otorgaria? éLos incluiria como un fenémeno
propio del discurso poético o aparecerian como deter-
minantes extralingtiisticos?

2. ¢Rasgos del lenguaje poético con respecto a otros lenguajes
o rasgos de la poesia con relacion a otras experiencias? Otra
vez tenemos dos preguntas. En ninguno de los casos me pare-
ce posible otorgar estatuto alguno a lo que no puede ser legis-
lado. ¢Cudles podrian ser las reglas de algo cuya riqueza radica
precisamente en la posibilidad de crear sus propias reglas? En
cuanto a las preguntas, la primera se contesta con una tautolo-
gia: los rasgos propios del lenguaje poético son inmanentes a
ese lenguaje; la segunda, con una trivialidad: los rasgos propios
de la experiencia poética son necesariamente extralinguisti-
cos, porque la poesia no es un discurso sino algo que nos su-
cede.

3) éCree Ud., que existe una manera particular de leer
poesia, una ‘‘lectura poética’’, en el sentido que la es-
tructura del lenguaje poético (tradicién, formas, géneros,
etc.) determinaria una actitud previa en el lector?

3. Desde luego, existe una manera particular de leer la poesia.
Por ejemplo: uno se juega en la lectura lo mejor que tiene, o lo
mejor que le han dejado. Uno lee sin mediaciones, sin apelar a
recursos ajenos a la palabra misma. Compromete todo su ser en
ese acto. Pero la tradicion, la forma, el género (?) importan
poco. Si se nos dice que importan, si nos aseguran que la com-
prension de un texto depende del conocimiento previo de pa-
rametros historicos o literarios, entonces aqueilo que quiza fue
un poema ha dejado de serlo, al menos para nosotros. En tanto
poema, no esta vivo. Sera otra cosa, un documento, otro
“hecho de lenguaje”, otra experiencia, pero no un poema. Un
texto que requiere notas al pie de pagina no es un poema. Sera
literatura, probablemente.

4) ¢En qué poetas argentinos se manifestaria con mayor
claridad esta preocupacién por el lenguaje poético o,
dicho de otro modo, en cudles su trabajo de reflexién
sobre el lenguaje determinaria su obra?

4. En todos los que verdaderamente importan. Lo hayan
hecho en el contexto de su obra poética o fuera de ella. Pero
esto no implica que la reflexion sobre la palabra o la poesia
determine su obra poética: de ser asi estariamos en presencia
de un teodrico del lenguaje o un filésofo, no de un poeta. éUna
poesia s6lo determinada por la reflexion ante el lenguaje? ¢No
por la maravilla y el espanto de vivir, de amar, de morir? ¢De
vivir, amar o morir de esta manera y no de otra? i{De_vivir,
amar o morir con otros, sin otros, en otros, por otros? ¢Qué
siniestra poesia serfa €sa, cuya Unica preocupacion es el
“status’’ del lenguaje?
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Nicolas Rosa

1)  éCudles serian para Ud. las diferencias entre lengua
poética y lengua ordinaria, es decir, qué rasgos diferen-
ciales especificos marcarian a la Poesia en oposicion a
todo otro ““hecho’ de lenguaje.

1) Es conocida la larga historia que posee esta distincion. Pero
para no recurrir a los encantamientos detallistas de la datacion
historica, a la ficcion de origen, s6lo me remitiré a los formalis-
tas rusos y a las consecuencias que han tenido sus teorias. La
Escuela de Praga, continuadora del formalismo moscovita, fue
quien establecié la ‘tesis mayor concerniente a la diferencia
entre lengua comunicacional, referencia, representativa, ordi-
naria (como dicen los légicos), o como quiera llamarsela, para
oponerla a la lengua literaria (poética). Esta distincion tomaba
como eje de la diferencia el uso, el empleo, de un mismo codi-
go. Asistimos pues, a dos reducciones que acarreraran no pocos
resultados en la teoria contemporanea. Por un lado, el empl/eo
(del coédigo) a través de procedimientos especificos marcaria lo
especifico del hecho poético;y por el otro, el cédigo comun es
siempre el sistema linguistico, que de esta manera asume una
prevalencia de origen al mismo tiempo que una anterioridad
l6gica necesaria para la formulacion de la teoria. El lenguaje
poético (todavia no discurso) serfa un producto puramente lin-
gliistico subsidiario del cédigo de la lengua, cuyos procedi-
mientos esenciales serian la intensificacion, la exageracion, la
acentuacién de los caracteres ya implicitos en él. Por ende, no
existiria una diferencia de naturaleza entre la lengua referen-
cial y la poética, sino mas bien una diferencia de grado. Las
formulaciones de Jakobson, tan vigentes hoy dia en la preten-
dida *‘cientificidad’’ universitaria (y no nos limitamos al discur-
so de la Universidad) retoman estas mismas premisas sin alte-
rarlas basicamente, operando una reformulacién (tedrica) ad-
juntiva: lingGistica mas informatica. Los epigonos jakobsianos,
llamense Saporta o Levin, con refuerzos chomskyanos, no so-
brepasan estos presupuestos. Lenguaderivada al fin, el écart de
la estilistica, no se sabe bien de qué derrotero, de qué norma,
de qué camino, de qué sendero, soporta por lo menos una poli-
semia, por momentos generalizada, que no alcanza a tapar el
hueco mayor de su origen y de su fin. (Planteado un camino,
no queda menos que preguntarse de donde viene y adoénde va).

Julia Kristeva, mas alld de su intento de formalizacién con
repuestos matematicos (una apoyatura nada desdefable si se
la pretende originariamente neutra) no reniega de Jakobson,
pero no deja de representar en su ‘‘teoria’’ un drama fuerte-
mente patético donde los personajes agonicos de la cultura
contempordnea son convocados para lograr una escena explica-
tiva de la poesia: Marx, Freud, Frege o Boole, Heidegger o
Bourbaki. De hecho, los postulados jakobsianos sufren un
fuerte embate: el discurso (ahora si) poético disefia (¢la figura-
bilidad freudiana?) un espacio volumétrico, no lineal sino tabu-
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lar, paragramatico e intertextual. Cada una de estas extensio-
nes necesitaria de una exposicion, no pertinente en este caso.
Pero de hecho, la *infinitud del c6digo’ que realiza la préactica
poética redistribuye las funciones de la lengua y produce una
estructura otra (ortocomplementaria), en este caso, paralin-
gufstica. ¢{Esta suficientemente logrado el deseo de excentrici-
zar el discurso? iy con respecto a qué? ¢No subyace siempre,
impetuoso, potente, patente, el discurso lingiistico (es decir,
los sistemas de las lenguas) que impregna imperialistamente la
produccion del saber contemporaneo, por o menos en las
ciencias sociales?

La poesia es excéntrica pues descentra un discurso, pero
también lo es porque se mueve en un espacio desorientado
donde las producciones del sentido no encuentran ni finalidad
ni utilidad, cercenando la fuerte pulsién funcionalista y episté-
mica de los discursos transformadores. Pero no es un discurso
subjetivo, es transubjetivo, no apela a. . ., sino que convoca,
mds alla de cualquier intencionalidad, un fantasma originario:
una escena-otra, un drama-otro, no reductible a las fantasias
originarias ni a las representaciones dramaticas del deseo: es,
mas que el deseo, el lenguaje arcaico del deseo, una lengua
muerta, un jeroglifico inconmovible, al mismo tiempo origen
del lenguaje, lenguaje de origen, una lengua madre que dice a
todos los que quieren y pueden oir que es un discurso sin fina-
lidad ni precedencia que se justifica por su.solo y primitivo
estar: totalmente arreferencial, la poesiaes un sintoma y como
tal legible por todos, no importa cual sea la meta o el fin de
esa lectura. Curiosamente, esta lengua primigenia no genera
una alexia total: la poesia que nada tiene para comunicar se
deja entender por tedos. Cuando se toca ese reducto intimo
(origen y meta al mismo tiempo), la poesia —mas alla de sus
lenguajes de manifestacion— encuentra —toca— el otro lugar
de la conjuncidn poética, algo que se llama lector, espectador,
receptor, Otro en suma, que recupera el plus de sentido de
un texto que se excede a s{ mismo. ¢Es por esto la poesia un
hecho trascendental? De ninguna manera: transhistdrica en la
medida en que no esta sujeta a las coyunturas estructurales,
es fundamentalmente histérica en tanto estd *’sobredetermina-
da" por el régimen de produccién estética de una sociedad,
aunque esa produccidon no se agote en sus propios mecanismos
sino que opera transformaciones en el horizonte humano vy li-
terario donde se genera. ¢Es acordarle demasiado o demasiado
poco a la poesia?

2} ¢En caso de reconocer estos rasgos especificos, qué
estatuto les otorgaria? ¢Los incluiria como un fenémeno
propio del discurso poético o aparecerian como deter-
minantes extralingtiisticos?

2) Los registros de la poeticidad son heterogéneos y operan
por desmultiplicacion tanto dentro del sistema literario como
en el nivel de la sensibilidad historica, superan el género,-la
serie, la literatura, el horizonte literario, aunque se enmarquen
en ellos, para excederse dentro de un discurso excéntrico,
asintotico, con respecto al logos, a la ciencia ortodoxa, al
discurso estatuido. No requiere marginaciones individuales ni
malditismos personificados, sino que es discurso que repugna
al régimen de produccién ideoldgica (y a su sentido) de una
formacién social determinada.

3) éCree Ud., que existe una manera particular de leer
poesia, una “‘lectura poética”, en el sentido que la es-
tructura del lenguaje poético (tradicién, formas, géneros,
etc.) determinaria una actitud previa en el lector?

3) Los registros de la poeticidad son ubicuos, itinerantes:
pueden producirse en partes de textos, en retazos de textos,
en fragmentos de textos, y emigrar de un texto a otro. La ‘‘ver-
dadera' historia de la poesia no congrie con el género, ni
siquiera con las “formas”, sino con el sistema de produccién
poética no reductible a los simples procedimientos estilisticos
ni a las legalidades del lenguaje: es un discurso paralingaistico
‘heterogéneo que refiere tanto al sujeto historico que lo produ-
ce como al “mundo’’ que lo sobredetermina; por lo tanto dis-
curso plural que exige lecturas multiples y permite una perfu-
sién del sentido a diversos niveles de lectura. Los ‘‘ideogramas’’
de lectura, historicamente condicionados, leen el valor social
de la poesia, pero no el sistema de produccién poética que
supera los marcos de la tradicion, de los tépicos, de los géne-
ros, aunque los incluya. Esto pareciera mads bien una tarea de
la critica bien orientada. Existe ese valor social que determina
la “poesia’’ como género “prestigioso’ o ‘‘irrisorio”, como
“condensacion de la experiencia humana’’ o como ‘‘forma de
una fenomenologia del espiritu”, o incluso, mas modernamen-
te, como una semio-iogica de la expresion y el contenido (en
el sentido hjesmesleviano de los términos). La ‘“‘operacion criti-
ca’’ se convierte en un rasgo ideoldgico que se incorpora al
ideograma de lectura. Asi leemos los criticos, no sin sensibili-
dad pero si intentando dar cuenta de esa sensibilidad. Oscura-
mente, insistentemente, la poesia emerge en otros lectores, en
otras lecturas, que no tiene apoyatura tedrica explicita. Leen
con la ideologia en la mano, se dird, pero también con el
deseo que, prescindiendo de la totalidad, se detiene en un
juego aliterante, en una suspension sintactica, en una colision
metonimica, en una variacién anaforica: lee el *‘detalle’’: alif
donde precisamente se juega la encrucijada de la lengua y el
sintoma. 2

4) ¢En qué poetas argentinos se manifestaria con mayor
claridad esta preocupacién por el lenguaje poético o,
dicho de otro modo, en cuédles su trabajo de reflexién
sobre el lenguaje determinaria su obra?

4) E! hecho de poesia —mas alla de los umbrales de poetici-
dad que desate o frustre— implica el reconocimiento de un
mds alla del lenguaje, no de una detencion del significante
sobre sy mismo. Es el cardcter proyectivo de la lengua poética
la que define al discurso poético. Ese mds alld no se realiza
como un punto de llegada, sino como un hacia constante,
punto de fuga infinitamente postergado que se dramatiza a sf
mismo como un espacio probabilistico no controlable, es
decir, donde las regularidades se cumplen, incluso se pueden
predecir, pero donde no se puede intervenir para determinarlas.
Si esto define de alguna manera al espacio volumétrico del dis-
curso poético diria que Juan L. Ortiz, Hugo Padeletti, Juan
José Saer (“E! arte de narrar’), Héctor Piccoli, son poetas que
resisten toda posibilidad antologica pues se determinan como
deuterologicos, como campos de resistencia solo legibles a
partir de los propios vectores de fuerza que generan sus textos.
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Rodolfo Fogwill

1) éCudles serian para Ud, las diferencias entre lengua poética
y lengua ordinaria, es decir, qué rasgos diferenciales espe-
cificos marcarian a la poesia en oposicion a todo otro “hecho”
de lenguaje?

La pregunta interroga por las relaciones entre tres
‘dos entidades: (LO) Lengua Ordinaria (lengua del orden
publico, famiiiar, cientifico, religiosa, econémica, etc.). La
“Lengua poética” (l.p.) que es la propiedad que adopta la
L.O. incorporada en el poema, y a la que aluden algunos
criticos naif cuando dicen “‘telefonazo no es una palabra
poética’”’ y la Lengua Poética (LP) eso que se menta cuando
se habla de la ‘“lengua poética” o el “lenguaje de la poesia”
por diferencia al “‘lenguaje del cine’ o al “lenguaje de la indu-
mentaria’. En sintesis, mi respuesta es que LP # LO

LP# l.p.:

LOZ Ip. ~ - ..

Esta ultima identidad describe que los elementos del cé-
digo y las reglas son comunes, no asi las funciones que deman-
dan su empleo, que son exactamente opuestas. Concediendo
que las funciones referenciales, paticas, emotivas, metalin-
guisticas, poéticas, etc. se cumplen de un modo idéntico en
LO y LP, el resultado de estas funciones respecto de la sig-
nificacién es inverso: (LO) mediante la imposicién de reglas
desviantes y la transgresion de reglas frecuentes expande la
significacion de los términos que la lengua ordinaria comprime
y comprime la significacion de aquéllos que la lengua ordina-
ria expande.

Esta expansion de lo comprimido y comprension de lo ex-
pandido es resultado del ejercicio de la LP, lengua que se
desempefia bajo otra legalidad surgida de la eliminacion de
algunas reglas habituales de LO y de la adopcidén de otras no
habituales en ella.

¢Coémo renunciar la invitacion al sofisma. . .?

Si la funcion de LP es redistribuir las significaciones de LO:
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Entonces:

LO|[Términos Reglas de operacion Reglas de combi-
nacién
y LP[(LO)
Con exclu- Reglas de operacion Reglas de combi-
siones Con exclusiones nacion
Con agre- Con agregados Con exclusiones
gados Con agregados:

,

{Habra una LPz tal que LP es en ella un lenguaje de base,.
tal como LO es en LP?

En efecto, la hay, y esa LP; es el referente del término ‘‘Poe-
sia”. Dentro de este modelo, me atreveré a promover que:

Asi como para ser un hablante hay que estar en posesion de
buena parte del patrimonio de términos y reglas de combina-
cion, para hacer un poema hay que estar en posesion de reglas
de seleccion que convierten a LO en Lp., hay que poseer los
términos de LO y hay que recordar las exclusiones y anexiones
realizadas a sus reglas de operacién y de combinacion y para
hacer POESIA hay que disponer de LP,, a saber, de las reglas
que hacen que ciertas exclusiones, ciertos agregados, ciertas
selecciones y descartes concluyan significado.

Para valorar esta cuestién en todo su alcance conviene dete-

nerse en las nueve relaciones que se generan entre los tres tér-
minos invocados por la pregunta.

MODELO DE RELACIONES

DESDE

HACIA LO 1-p- LP
Lo | v v
I-p- i v Vil
LP i 7 IX

I - LO + LO: Este espacio invita a considerar las relaciones
de la lengua ordinaria consigo misma. En primer término,



porque todo lo que-pueda ocurrir en esta relacibn modela
lo que ocurrird en los procesos de significacion. Sin adherir
a la rigidez del esquema de Jakobson, las funciones metalin-
giiisticas y poéticas, sefialadas para los procesos de comunica-
cion ordinarios, sefizlan e! lugar donde los no poetas ejercen
la “‘poesia’”” y modelan la conducta poética de los poetas.
Otra proyeccion importante de esta interseccion es la contem-
placion diacrénica: las famosas cuestiones como las del origen
metafoérico del lenguaje, la ‘“‘opresion del lenguaje”, etc.,
se encuadran en este lugar de encuentro de la lengua ordinaria
consigo misma.

1l - LO » LP: Este espacio define cuestiones fundamentales
de la poética, tales como la definicion de que provee la lengua
ordinaria al trabajo poético. Estan frescos aun los dias en que
se crefa que la matriz social explicaba univocamente la crea-
cion. Bien: si algo explica, el ““bombeo’ de material de LO-
hacia Ip ha de cumplir alguna funcion en ese proceso de
“determinacion’’ subordinada. )

11} - LO » LP: Este es el lugar del encuadre del analisis de
como el modelo del lenguaje (y ahora, mas en boga, el modelo
de *“la escritura’) prefigura el modelo de la poesia. Es a la vez
el espacio donde acotar la reflexion sobre la legitimidad y las
condiciones del empleo de modelos linglfsticos para la explica-
cion Poética.

IV - l.p. » LO: ““Cabaiiero de la lengua'’ ltam6 Lugones a la
Poesia. Mediante el ejercicio de LP se opera sobre LO transfor-
mando sus reglas y términos generando |.p. eso que retorna
a la lengua ordinaria como nuevas metaforas, nuevos términos,
términos expandidos y enriquecidos, términos comprimidos,
empobrecidos y especificados a fin de comunicar mejor.

V - I.p. » L.p.: Es el lugar del analisis estilistico. Aqu/ se instala
el trabajo critico (“el lenguaje de Vallejo. . .”" etc.). Y aqui
trabaja el poeta: testigo de una ley desconocida que él ha con-
vocado y a la que debe someterse por la via del reconoci-
miento de io que ha producido.

VI - L.p. » LP: Toda reflexion que el poeta extraiga de la
relacion del 4rea V se instala en el drea VI. iCOmo es que
(y qué) han venido a significar estas anexiones y transgresiones
de reglas, estas elecciones y descartes de términos. .. ?

VIl - LP » LO: A esta relacibn se ltama “hacer el poema".
Es el resultado de la transformacion de LO en LP. Una lengua
de significacion redistribuida, que no significa por represen-
tacion denotativa o connotativa inesperada sino simplemente
por su ejercicic de la redistribucion.

VIl - LP » Lp.: Esta relacion, en primer término, es una pro-
duccién: Lp. es el resultado del ejercicio de la Lengua. Poética
que hasta en el peor caso, conduce a un ‘‘poema’’ (en los tiem-
pos en que las reglas de versificacion y las del buen decir prima-

- ban, q.uienquiera conociese el sistema producia I.p., es decir,
lenguaje recompuesto, reordenado).

Y este espacio describe el segundo laboratorio del poeta: mani-
pular esta conjugacion de P a partir de las L.p. resultantes de
su ‘‘habla’’ de LP para reconocer la vastedad de reglas y térmi-
nos cuya posesion es el arte de la Poesia.

IX - LP + LP: Es el fugar que sobre un simplificado modelo
metalingiiistico propuse llamar LP;. Si no se reconoce este
lugar, cualquier reflexiéon sobre poesia se condena a no decir.
Aplicar ta LP sobre la LO para construirla en l.p. es hacer un
poema. Arte mimético, o arte paradigmatico, es un arte ventri-
locuo, o un arte de loros. Quien opera la lengua ordinaria, sabe
que esté diciendo. Quien produce LP a partir de las leyes o de
la mimesis (que ahora que ya nadie estudia es mas frecuente),
sabe qué estd reproduciendo (‘‘sentimientos’, ‘‘magnetizacio-
nes'”, ‘‘alusiones”, etc.), pero no hace sino hablar a la gente
desde su lugar: el lenguaje representativo. Los poetas, son los
que ejerciendo un lenguaje mas amplio, que parte del reconoci-
miento de que LP no es sino un lenguaje arbitrario y del discer-
nimiento de que sobre su modelo se pueden construir infinitos
sistemas, se instala en cualquiera de ellos desde el saber {maes-
tria) no ya solamente del ‘‘qué significa esto que hago?"’, sino
del équé significa este trabajo de significar?

Si el drea VII describe la produccién de un poema, y el éarea
VIl el aprendizaje de una lengua, el drea I X, que es la Poesia,
es el lugar del desempefio de una lengua (L.P2) que no habla de
cosas (como los versos, como la prosa) ni de palabras y de
cosas (como los poemas) sino de entidades tales como los ima-
ginados dioses, los muertos, el poder, la sabiduria, la gran ley,
la “VERDAD'" cuya manipulacion suele acarrear el extrafia-
miento, el exilio, el tabu, y, que en nuestra civilizacién, se re-
compensa con una perduraciéon en la memoria de los otros.

2) En caso de reconocer estos rasgos especificos, équé estatuto
les otorgaria? éLos incluiria como un fenémeno propio del
discurso de la poesia o aparecerian como determinantes ex tra-
lingtiisticos?

Las relaciones expuestas no son especificas de la poesia: san
comunes a todas las artes. Pero deben reconocerse dos privi-
legios de la poesia: en primer término, que su material de ope-
racion significadora es significante (lo que provocauna operato-
ria mas comprometida). El segundo privilegio es que para des-
cribir los mecanismos de otras artes (y para ‘“‘publicitar’ o ex-
plicar, y clasificar sus resultados) se recurre a instrumentos
poéticos: las lenguas reordenadas de la critica, la glosa, el titu-
laje de films, los recursos ‘‘poéticos'’ del reclame, etc.

Esta cuestion de la no especifidad remite a un terreno no dis-
currible pero aue conviene sefialar. Lo resumo as(:

i} éNo hay diferencia de fondo entre la Lengua Poética y las
artes porque toda significacién estd constituida a partir de la
Lengua?

ii) 0 porque la lengua, y la Lengua Poética y toda otra opera-
C/Zn S/gn?/f/cadora responden a una funcién que las modela a
todas. . .-

19



Quiero establecer que tal cuestion no es discernible porgue
optar por una u otra respuesta es salir del lenguaje referencial
y tomar una decision en las cuestios de la relacion del ser y la
conciencia, de la relaciébn de conciencia y conducta, de la rela-
cion de conciencia y lenguaje. {Como decidir sin *'tirar la mo-
nedita’’ hacia donde el viento de la época la haga aparecer de
uno u otro signo de la suerte? No creo que haya otro modo de
discernir en el plano donde la ontologia se explica en la meta-
fisica, aunque paradojalmente esta decision suela ser la primera
que adoptan quienes devienen criticos. Yo, algunas veces
adhiero a una creencia, después cambio por otra, pero nunca
sé. Simpatizo mas con la segunda alternativa, pero reconozco
que es una corazonada. Discrepo con quienes adhieren a alguna
de estas soluciones sin reconocer que actuan de ‘‘todo cora-
zén". Y me resultan muy odiosos quienes a partir de corazona-
das se sienten dispensados a saltear toda la fenomenologia del
tema (simplificada en el cuadro de las 9 relaciones).

3) éCree Ud. que existe una manera particular de leer poesia,
una “lectura poética”, en el sentido que la estructura del len-
guaje’ poético (tradicién, formas, géneros, etc.) determinaria
una actitud previa en el lector?

Si{. Por eso es facil que cualquier alfabetizado culto haga un
‘‘poema’’.

Hay un recetario de senales (disefo gréafico, orden ‘‘vertical’’,
cierto giro y elocucidn, el titulaje, etc.) cuya combinacion
promete que '‘esto es un poema’’ y provoca en el lector una
disposicion de lectura para ia que bien lo ha adiestrado la es-
cuela (cierta posicion de regodeo en la musicalidad del lengua-
je, tal veladura de la decodificacion referencial, determinada
disposicion emocional a recibir mensajes *“‘elevados’’, etc.). A
este respecto me gustaria invitar a la observacion de lo que
hace la escuela con el nifio y la poesia: a la vez que se castiga la
libertad del lenguaje mediante infinidad de recursos, se impo-
nen no solamente un repertorio de lecturas parcial sino un esti-
lo de lectura que clasifica el poema en el lugar de menor atrac-
tivo posible: “‘lo dificil’”’, lo tonto, lo solemne, io ‘‘elevado’’,
lo ‘‘sublime”, lo ““engolado’, etc. Después de semejante traba-
jito de la cultura, es muy dificil disponer a un chico para la
lectura gozosa de los mismos versos de Herndndez, o Lugones,
o Dario que le suministraron como parte de un plan de vacuna-
cién contra cualquier subrutina.de goce.

4) ¢En qué poetas argentinos se manifestaria con mayor clari-
dad esta preocupacion por el lenguaje poético, o, dicho de otro
modo, en cuéles su trabajo de reflexion sobre el lenguaje deter-
minaria su obra?

En todos aquellos a quienes corresponde la calificacion de
Poetas se puede reconocer la reflexion sobre el lenguaje. Algu-
nos lo explicitan en sus obras, otros en sus reflexiones teodricas
ex-post-facto y unos pocos (Borges) en reflexiones programati-
cas. No faltan casos_de poetas cuya obra creativa testimbnia
una refiexion profunda y que en cambio teorizan de la peor
manera imaginable (pienso en Aguirre y Lugones excepto el
prologo de! Lunario). Gran reflexion se observa en la obra de
Fijman, Molinari, Molina, Alonso, Bailey y en el Lugones de
‘‘Las Montainas’' y “Lunario”, y en los poemas que no tratan

de arte poético de Aguirre. Son destacables como ejemplo de.
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trabajo teérico al Iimite Ortiz, Gelman, Lednidas Lamborghi-
ni, Girri y Borges. ’

Gelman: Por el sistema de West, Wendell, Yamnokuchiy Dom
Pero que ejercita toda la dislexia programdtica que Huidobro y
Girondo hasta marcar sus |imites generadores, testimoniales de
cierto ““mal-estar en la lengua”. Y también Gelman por su
poema “/os disparos de la belleza incesante', donde expuso
sobre la Lengua Poética lo que nadie esperaba de é! como fun-
cionario y todos esperaban como poeta, Ese poema se organiza
en el lugar de interseccidn de la L.engua Poética con los goces
de la existencia historica del hombre.

Ortiz: Su serena reflexion se revela en la lectura cronoldgica
de su obra que él mismo propuso al editarla. Sefialo que ignoro
textos tedricos de Ortiz pero que su obra ~—tal vez a posteriori—
esta ordenada para que una lectura analitica revele los pasos
que instituyen su Lengua Poética: fase de despojamiento de
efectos / fase de seleccion semantica hasta llegar a un reper-
torio infimo de elementos de trabajo / fase de fijacion de
reglas y de practica de su conjungacion / fase de ereccién de
nuevos efectos, y por ultimo, puesta a prueba del sistema me-
diante una relectura de/ mundo, cuyo acotamiento geogra-
fico y emocional —sospecho— también ha sido objeto de un
cifrado.

Borges: Al decir programatico sefialo que en ensayos teéricos
(Discusion) y en textos narrativos se enuncian postulados de
reflexion que su obra poética ulterior ha ido ejecutando.
A este caracter programadtico se suma un nivel de sistematici-
dad infrecuente (no he visto otro) en lengua espafiola. Por sis-
tematicidad entiendo aqui el hecho de que toda opcion que es-
té a nuestro alcance detectar como pertinente a la constitucion
de una Lengua Poética ha sido evaluada, discutida y arbitrada
en un ensayo, un parrafo de un relato, un prologo 0 un poema
de este personaje poético, desde el por qué de un repertorio de
términos, de un repertorio tematico, de una logica de la yux-
taposicion de repertorios tematicos, de una teoria del lenguaje
ordinario y del lenguaje poético, integrada a una filosofia
bien perfilcda y montada en una ética implacabie (odiosa, pero
ética e implacable, y tal vez por s6lida y autosostenida ain
mas odiosa) que deriva a una teoria del goce de la lectura
coherente con su representaciéon de la lengua.

Cumplo en sefialar que yo no seria un buen subdesarrollado
si no invitase a cotejar el par de paginas de ‘“‘La supersticiosa
ética del lector’’ de 1931 con las reflexiones de Pound (1950
aproximadamente) y de los concretistas paulistas (1955)
sobre el ideograma, con las observaciones de Mc. -Luhan
(1958 aproximadamente) sobre el efecto Gutemberg, y con los
resimenes que Sollers y Kristeva realizan hacia 1975 del
trabajo de toda una generacion de criticos desde el “Grado
Cero’’ de 1952 hasta Tel Quel, de 1970.

Lamborghini: Toda su reflexion estd contenida en su obra
poética. Su trabajo de desconstruccién de la metafora (los
““Como ese’’ que hablan de la constitucion de un Lenguaje
Poético por descarte de todas las opciones “intimistas’’, “meta-
fisicas” o “coloquiales’) y su progresivo acotamiento de la
cornisa populista, bastarian para agruparlo entre quienes con
mas severidad trabajan su arte. Pero hay algo mas destacable
en su obra, y es la explicitacion estética, que parece completar
la teorfa borgeana de la lectura. Me refiero al concepto del



gusto como una funcién de reconocimiento del terror. Y
dejaria de ser un buen subdesarrollado si omitiese sefialar cuan-
do Lacan difundia en su coleccion la obra de Lrgendre hacia
veinte afos que dormitaban en los anaqueles de Buenos Aires
los versos de Las Patas en las Fuentes, donde la constelacion
Dividna - Ley - Poder - Censura - Sumisién - Lectura - Placer -

Belleza - Goce aparecia articulada como programa politico-lite-
rario.

Girri: La poética explicita de Girri esta anticipada frecuente-
mente en poemas. L.os textos tedricos y sus reflexiones (Un
Reportaje de Plural, una contratapa, el Diario de Un Libro, EI
Motivo es el Poema, texto reciente) van a la zaga de aquellos
anticipos. Girri ha discurrido en verso sobre metros, figuras, te-
maticas, arte poética, folosofia, ética literaria, politica litera-
ria y todo eso forma unidad en su obra, que de una originali-
dad irremisible a antecedentes espafioles (Guillén y Cernuda
apenas), ingleses y franceses y tal vez s6lo vinculable con los
Statische Gedichte de Benn, como tematica y como actitud
de enunciacion (obviando de desapego por la rima de Girri) y
como filosofia estética segun la traducciéon fenomenoldgica
que realizara Beda Alleman del sentido de esa excrecencia
anémala en la obra del poeta expresionista. Como en Borges
--nihilista agndstico en Lamborghini —teocentrista metafi-
sico— en Gelman —marxista acerado - y en Ortiz —socialista
humanista— en Girri —liberal— la proclama poética forma
sistema con la obra deseada y con la obra verificada y es tes-
timonio de fe. Escéptico de todo valor y criterio desinteresado
en los efectos de inmediatez, desinteresado en el poder de la
seduccion codificada, promete en ‘‘Coronaciéon'’ (1947) la
realizacion de un ‘‘trabajo’ a “pesar de’. Lo inicia en 1949
(Trece Poemas) y es un trabajo de disolucién, no de los valores
externos, sino de los valores internos de su obra anterior y de
sus valores del mundo que se espejaban en su conciencia.
Treinta aflos mas tarde festeja su logro (1980, contratapa de
Obras Ill) y se ha despojado de todo para constituir su yo
observante que va creando sus lectores. Calidad, valor, perma-
nencia son descartadas como nombres de un vacio que sélo él
pudo convocar: hay un Gnico juicio respetable: el de la histo-
ria. {Qué es su obra? La construccién de un Girri. iPara qué
sirve un Girri? Para testimoniar su obra. iPara qué ser un pro-
ducto de su obra? Para hacerla valer, para hacerla perdurar.

No se equivocan quienes proclaman que Girri es un poeta
reaccionario. Gelman, después de sefialar que Lezama, Paz y
Girri “‘dan luz como planetas ciegos a su propio destino” y
prequntarse: ‘“éno ha de girar Alberto como vida terrible cer-
cenable indestructivle en la noche del mundo?’’ sélo exige que
admita ‘‘que dan valor a los oprimidos, o suavidad, o dulzura"
y censura {Obras, Corregidor pag 397) el reconocimiento de la
muerte, la afiliacion a la vejez y el “‘perderse en detalles como
la muerte personal. . ." Traducido: reprocha su no-afiliacion,
su no declaracion. ¢Es tan grande el reproche como el homena-
je de este poema. . .?

Si lo fuera, estaba previsto en la estética de Girri. Girri ha es-
peculado y explorado el reproche proveniente del potencial
poder futuro y dirigido a un gesto que no despertaria sino indi-
ferencia por parte del poder actual.

¢A qué apostaba Girri? A la coherencia en su armonia, sin divi-
dendo politico ni emocional. Alguna vez, para librarse de la
servidumbre humana adhirio al culto de un amo mas fuerte e
implacable: su ideal estético. Erran quienes leen en su obra
mensaje de poeta reaccionario por no afiliado, no militante, y
no festivo. El reaccionarismo de Girri es la respuesta del ultimo
liberal a todo accionarismo, a toda convocatoria a la servidum-
bre. Cristiano sin dio, renuncia al paraiso de la tierra: la moral
de la obra es la obra. El premio a su observancia es la participa-
cion simbélica (éhay otra acaso?) en el cuerpo de una divini-
dad con la que no se comulga sino mediante la ejecucion de
esas leyes que parecen conducirnos desde hace 27 siglos.

Luis Thonis

1) ¢Cuéles serfan para Ud. las diferencias entre lengua
poética y lengua ordinaria, es decir, qué rasgos diferen-
ciales especfficos marcarian a la Poesia en oposicién a
todo otro “hecho” de lenguaje.

1) Los formalistas rusos establecieron las diferencias entre el
lenguaje ordinario o practico y el poético segan las varia-
bles del patrén ritmico —rytmical pattern— y pensaron las
poesia como desviacion, la transgresion de un ritmo prosaico
(el ritmo es algo secundario en el discurso comun o cientifico),
es decir, del lenguaje ordinario. Sin embargo, tal oposicién,
gque suscita la que opone la norma al desvio cambia hasta di-
luirse. en cada tradicion literaria; para hablar en sus términos,
segln la serie en la que estdn incluidos. Es sabido, por ejemplo,
el uso que los poetas gauchescos hicieron en nuestro pafs del
habla de los gauchos: fa transformaron en un género que signi-
ficd una ruptura con el castellano peninsular; basta leer las imi-
taciones que Estanislao del Campo hiciera de la poesia neocla-
sica espafiola y confrontarlas con el lenguaje del Fausto. Con
Echeverria y Guiraldes ocurre otro tanto; muchos académicos
acusaron al primero de escribir en francés nada menos que el
Matadero por haberse apartado del castellano en versidon his-
panica; un Guiraldes, retoma lo gaucho en su dimensién miti-
ca, a través —como explicd Borges— de giros de habla que re-
cuerdan los cenéculos literarios de Montmartre: esas obras,
como casi todas, nacen a través de una crisis verbal por ‘la
que el autor recorre diferentes lenguas. No existe, entonces,
de un lado el habla, el lenguaje ordinario y del otro la litera-
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tura fuera de la inciusidén de esas hablas en la literatura y la
relacion de las literaturas entre si. Lo cual no implica que no
exista el intercambio entre o literario y lo “coloquial”, espe-
cialmente cuando éste viene ya transformado a modo de pro-
verbio; aqui, cabe recordar otra vez a los formalistas que pos-
tularon diferentes leyes en el verso y la prosa de Pushkin, pero
que también han mostrado el funcionamiento del proverbio,
forma que estaria entre el habla y la escritura (¢y el habla de
los gauchos no pasa al estatuto de proverbio en toda la obra
de Hernandez?) y Sloklovski explica como muchas historias
—en Pushkin o Gogol—~ nacieron de etimologias populares.
Entre habla y escritura hay otro aspecto: el de las lenguas. E!
espafiol, es un sistema cuya oposicion donde el impulsus rit-
‘mico, sus recurrencias, tiene una libertad en el uso del acento
lexical que posibilita que su poesia abunde en pies y formas
cambiantes de verso. La oposicion la da el acento (silabas
acentuadas/no acentuadas) antes que la cantidad que opone
silabas breves y largas en las lenguas cldsicas; tal dispositio de
la fengua no serd ajena a formas como el endecasilabo..

La poesia abre un juego de traducciones interior a la lengua
(como sucede con Goéngora) o toma formas poéticas de otra:
Garcilaso traspuso el endecasilabo petrarquista, Dario el
alejandrino francés o formas clasicas como el anapesto, Cernu-
da, que reacciona contra el modernismo, -tomé las formas del
verso romatico inglés, etc. Lo cual, ciertamente, no significa
que todo es cuestion de forma, sino de ciertos problemas for-
males que aunque no sean visibles han incidido en.el curso de
lo hablado y lo escrito. Porque también la literatura llega a
transformar el habla.

2) ¢En caso de reconocer estos rasgos especfficos, qué esta-
tuto les otorgaria? (Los incluiria como un fenémeno
propio del discurso poético o aparecerfan como determi-
nantes ex tralingliisticos?

2) Los incluiria, pero sin dejar de notar que lo poéticoy lo
discursivo no siempre coexisten. Si por discurso se entiende
las relaciones entre las frases, los nexos causales que aseguran
una continuidad y un desarrollo, es posible decir gue en poetas
como Mallarmé la escritura se vuelve una autoreferencia a la
posibilidad e imposibilidad discursiva. Y en casos extremos, en
poetas como Pound, las épocas, las lenguas, la economia y la
historia devienen ritmo. Quizd la poesia espafola desde su
época de consolidacion hasta el periodo barroco hizo coexistir
lo -poético y lo discursivo: el soneto fue un modc de ordenar
las pasiones y los lamentos, es decir, de organizar un mundo.
Si hoy me interesa un poeta como Lezama Lima, es porque en
él la frase barroca, tan préxima en otros a las formas deducti-
vas o conminativas del silogismo y la retorica, participa de las
ensefianzas del surrealismo (es Rimbaud leido por Claudel)
para abrirse, como escribe, ‘‘en cascada’ hacia un lugar no fi-
gurativo, ajeno a la retorica (es que la retérica sigue pensando
fas figuras en oposicion a fas no figuras; es asombroso que a
veces se limite el funcionamiento del inconciente a la metédfo-
ra y la metonimia, confundiendo a éstas con lo poético). En
cuanto a lo extralinguistico creo que tiene que leerse en el
poema mismo; aqui tenemos que agregar otra vez que la litera-
tura siempre estd en relacion a otras literaturas y saberes. Si,
en cambio, se identifica lo extralinglifstico a.la realidad puray
simple, hay que decir que ésta no es sino un sistema de inter-*
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cambios-circulacion de palabras y de dinero antes que un
reflejo; la famosa realidad no es sino las relaciones de fuerza
y lucha de los distintos poderes (lenguaje) de los cuales la
poesia, todo lenguaje que se niegue a ‘“‘servir’’ es un exterior;
yo diria un cierto escandalo silencioso. Los formalistas busca-
ron, en su momento, las conexiones entre lo literario y lo
extraliterario, es decir lo social; el suefio méds o menos tecno-
cratico de una “‘ciencia de la literatura’’ o el ‘‘sistema literario”
hoy no son sino rompecabezas harto discutibles, porque
exclujan el sujeto, el deseo y.las texturas que no entran en tal
convencién predictiva; especialmente, cuando a través del
“sistema’” (Sausurre habld de ‘“‘sistema de signos’’lo cual ha
cambiado a partir de un Chomski) se ilusiona la existencia de
un conjunto que seriala “comprension’ de todos los conjun-
tos posibles, el mito totalitario de la “‘totalidad’ (lo “extrali-
terario” para ellos seria la retérica del comité, es decir, el
terror que producird la abdicacion o el exilio haciendo de la
literatura la ilustracion dei Plan Quinquenal). Lo exfraliterario
no es, pues, lo social ya que la idea misma de la sociedad ha
sido puesta en crisis desde hace mucho, si consideramos que
la escritura funciona en relacion exterior a la reproduccion
sexual y verbal; a saber, es un exterior a las formas de inter-
cambio que definen una sociedad dada.

3) éCree. Ud.,, que existe una manera particular de leer
poesia, una “lectura poética”, en el sentido que la es-
tructura del lenguaje poético (tradicién, formas, géneros,
etc.) determinarfa una actitud previa en el lector?

3) Creo que la ‘“‘actitud previa’ del lector de poesia (habria
que decir qué poesia) difiere del que sigue linealmente los
efectos del mercado; al respecto, es interesante leer los estu-
dios de Michel Rifaterre guien ha intentado fundar una estilis-
tica a partir de los efectos, las marcas. que concientemente o
no, el lector encuentra en el poema. Y de las lecturas poéticas,
que no son cientificas, interesan las que unos poetas hacen de
otros —l.ezama leyendo a Goéngora, Octavio Paz leyendo v
releyendo el juego entre tradicion y ruptura— que son siempre,
como diria Harold Bloom interpretaciones erréneas por las
cuales se inventa el precursor o se lo desvia hacia otro espacio.
Y en cuanto al lector (que tanto preocupe hoy a las prescrip-
ciones de! mercado) Baudelaire ya lo dijo todo: es, como
nosotros, un hipocrita lector: compariero de ruta.

4) ¢En qué poetas argentinos se manifestaria con mayor
claridad esta preocupacion por el lenguaje poético, o,
dicho de otro modo, en cuéles su trabajo de reflexion
sobre el lenguaje determinaria su obra?

4) Nombraré a unos poetas que recién publican su primer
libro, como Néstor Perlongher (Austria - Hungria) o Delia
Pasini (Un decir que se repite entre mujeres), que con Arturo
Carrera (Escrito en un Nictografo, Oro, Ciudad del Colibri),
entre otros, considero importantes para la elaboracion de un
lenguaje poético, en una literatura cuyas dos vertientes son las
imagineria o el poema filos6fico. En ellos se sugieren los pro-
blemas antedichos: son lenguajes que no ‘‘encajan” con un
léxico que hay que reinventar, ya sea en la distancia de un re-
torno a las formas clésicas, ya sea mediante ese lenguaje de
las distancias donde sélo cuentan las metamorfosis.



LAURA KLEIN
Poemas

Laura Klein nacié en Buenos Aires en 1958,

Colaboro en publicaciones diversas.

(Como loca que cose. . .)

como loca que cose frente

a una ventana seca

y defendiera el ojo de mirar

por si puras hubiera algo

que guardar y éste su acervo
definese cayendo al sitencio
por descuido inefable o historia.

Lejos de fiesta

de mafiana sdlo cabezas la hembra pura el cansancio
casi fin de fiesta y apag6n subieron

—lacera lo més bueno si cabe, si repite—

ella frotaba

y no por llenar secuelas caidas
rara avis pero lenta cerca del
lugar cavado a palmas

y sucio cavado si es verdad.

Durezas

Nosotros mas miramos
la casa,
la fea,
la buena
la trampa,
la casa

con espinas de vapor
y nuestra

pero nada hacia falta
esa rabiosa vez
y basto6
un fulgor
otra nave quemada
y hasta cuando.

(De fianzas la toda. . .)

es un hartazgo, de mil afeites
en las costas vacias. . .

de fianzas la toda realidad
un dulce menos: el corazén

pasito a paso que es un bulto
solo
en agosto
la cosa fue matar y corregir
matar y colegir que los ojos no saben
hubo un fogueo cabezas tristes
el material de libros enormes
bajo pena

la mano presa en la boca
aprieta palabras
pega toma capa lo mejor

en la fiesta siguen dando
hasta la madrugada

oh ventura
mézclanse risa y resaca
hasta las madrugadas,




Desorden en ancas

si las cosas bellas fueran a cuenta de otros
y una doliendo
casi no tuviera

qué luz llevar
casa tras casa

por nomas caber en este mundo
globo de pan

—quisiera una—
y quemar lista de amores

como una fiesta

o destancarse de blanco sin que la cabeza aguante

el desfalco fue grande
ah pelmazos de mi corazon
es hora de volver

los caballos esperan
y el camino bajo el sol
esta muriendo

(Mudo alaluz...)

mudo a la luz de los pocos libros
cabalga el desalmado

ah truhanes se le oye

y el suelo quieto el caballo quieto
ah si doblara la curva

el cuerpo temblequea
hay suspiros menores

alza los ojos —duros, bellos—
el amor es igual

la pura flaca paz no alcanza
ni penetra ni sube ni mata

(la casa esta deshecha
el sol en su sitio)

cuanto dicho esta y lo no dicho
y lo no escrito no pisado lo no justo

lo no vivo y lo no habido
lo que hubo

solo seco y pobre.
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(Del mismo plumetazo. . .)

del mismo plumetazo borran
cabeza de finales o mano en blanco
es igual

han de ser temibles en el parque solo
cuando la quieta acecha

extrafios cuando empujan damas al mar

calmese el pais y los que bailan
hagan de sirvientes: nadie

tuvo nada ni hablé es que nadie estuvo
con los 0jos bajos sin parodia ni gesto
alguno hubo en la luz

alzan el pufio y no hay caso
creen crecen y no
vale dormir como animal

sobre los hijos entran a furia
se visten de plata o pelusa
han de ser temibles cuando

empujan damas al mar.

Poética

quémase toda junta y desfondada
en justo caracter de vencida

luna no hay, gerundio, palabra
que la lustre ¢una palanca?

a qué viene el grito

si tamana

fiesta nos hicieron

con prenda de honor y capitan
soplando en casa

en casa infima, de mala hecha,

o soplando el agua negra o volviéndo
se un trompo roto

un viejo lento trapo

de poco lujo y ubres flojas.



NESTOR PERLONGHER
Poemas |

Néstor Perlongher nacié en Avelianeda en 1949,
Es autor de un libro de poemas

“Austria - Hungria' (Bs. As., 1980, Tierra Baldia).
Colabord en publicaciones diversas.

Rivera

“Pardejon significa el macho toruno que suele encontrarse en las crias de mulas, tan malo v
perverso gque muerde y corta ei lazo, se viene sobre éste y atropella a [nordiscos y patadas; que
Jamas se domestica, y cuyo cuero no sirve, porgue los padrillos de I,as crias lo muerden a menudo;
que no tiene grasa y cuya carne tampoco slrve, porque es tan pestifera que ni los indlos la comen
(...); y los palsanos llaman pardején a un hombre perverso’’

Sald{as, Historia de la Cenfederacléon Argentina

En las carpetas donde el té se vuelca, en esos bacarats

vencias pardejon? O dabas coces en los establos de la Republica,
reducida a unas pocas calles céntricas - qué més -?

coces a los manteles? aquellos que las chicas uruguayas
se empecinaban en bordar?

O era la tarde del gobierno con lentos trotes.por la plaza

con el cerro copado por los barbaros pasos de aya en la oscuridad

Héroe del Yaguaron una historia que cante a los vencidos

ellios se arrastran por las ligustrinas ocupadas

acaso hay un linde para esta feroz profanacion?

Por qué Oribe no tom6 Montevideo antes de que este amor
fuera imposible?

Mi muy querida esposa Bernardina:
he perdido parte de la montura al atravesar el Yaguarén crecido,
te ruego envies el chiripa amarillo y-unas rastras;
aqui no tenemos ni para cachila, asi que si tienes unos patacones
me |los mandas
en qué cogollos encopetados andaras
mi ama, mi vecina

Te entregarias a él, mi Bernardina?

O a los muchachos de la Comision Argentina, que miran con azoro
cuando te beso?

Sé que se urden a costa de mi infames patrafas dales crédito,
‘algunas de ellas son exactas

Hemos tenido con los unitarios relaciones muy intimas

Y si no fos conociera tan de cerca, qué me uniria a ellos a mi,
un gaucho bruto

si fuera manso y no me diera de corcovos en los rodeos

Estamos sitiados, Bernadotte a donde iremos
después de esta pelicula tan triste
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Tuyu

La historia, es un lenguaje?

Tiene que ver este lenguaje con el lenguaje de la historia
o con la historia del lenguaje /

en donde balbuced /

tiene que ver con este verso?

lenguas vivas lamiendo lenguas muertas

lenguas menguadas como medias

lenguas, luengas, fungosas:

este lenguaje de la historia / cual historia?

si no se tiene por historia la larga historia de la iengua

Cuentan
en un fogdn:

Na-Rudecinda
no rocio el apero el anima?
no se hizo jabon el chaja?

{(Gauchos fundidos, con sus lenguas de vaca, con sus trancas
con sus coyundas y sus rastras

Gaucho fundido: él clava sus espuelas en el dorso — fundido —
de la lengua, como atrapado en una vizcachera)

A unos kilometros de San Clemente, en el Tuyt

esta la tumba de Santos Vega, adonde acuden las toninas
y los surfistas en sus jabas, sobre las olas de cristal

Roto cristal, tercas toninas de la historia: van

donde los arponeros con sus garfios: van

donde los zafarranchos cachan: donde fundido el gaucho
saca el facon y se disgracia:

era la historia, esa disgracia!

disgracia de yacer en el Tuyl, de un yacer general

Los canibales en ese cristal las rudas olas asaetan;

y tu, en esa pereza de la yertez, no jalas?

Jalas de crestas cristalinas y empenachadas?

El circo

soledad del lamé: de o que brilla

no llora lo que rie sino apenas la mascara que rie lo lforado
llorado en lo reido

lo que atado al corcel, lo que prendido

al garfio

de la soga:

la écuyere: domadora

la que penachos unce por el pelo

prendida a lo que mece: a lo que engarza:
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ganchos

alambres
jaulas
animales dorados
a los aros
atados a los haros
halos:
aros:

la mujer mas obesa, la barbuda:
la de mas fuerte toca:
la enganchada

en el aire

) . enel delirio
en la burbuja del delirio:

el mago

en sus dos partes:

la que cortada en dos desaparece

y la que festoneada por facones

sangra de corazdn: la que cimbréase sin red, la que
desaparece

Cantigas

cantigas cantigas
provocome como mujer, como hombre
provo co me
provocome:
vomitos, voluptuosidades
de la vuelta, vultos:
vulvar tubula
cantigas
en triclinio
recorro las adyacencias del imperio
renunciando a esa sonoridad de los gobiernos,
a ese lujo de los gabinetes:
cantiga en la oracion contigua
en el continuo deambular:
cazado
provocome ciertas cantigas, ciertas fintas:
canta conmigo:
como mujer como hombre
mujer de todas las
marido de todos los
mujer/marido:
cantiga / cantiga:
tanto el cantaro va
y al fin se viene:
algo no anda en este cantaro

cantigas

O IO @

Grupo
Literario
Kairos

|
COLECCION CUADERNILLOS DE POESIA
Poemas en barro - Viviana Capocasale

4 poemas - Alejandro Tagliaferri

Racimo - Ricardo Ruiz

Ventanas - Silvia Alvarez

4 busquedas y ella - Jorge Lépore

lluvias - Hugo Mujica

El espacio perdido - Daniel Rodriguez de Llano

PROXIMOS LIBROS A PUBLICAR

Las puertas del viento - Viviana Capocasale
Peces del aire - Ricardo Ruiz
Las dos libertades - Silvia Alvarez

este cantar en este flanco
descangallado clanco: esta engaiifa
A qué pifiar la entonacién del canto:
a marido mujer, mujer marido
provocome

tan tanto tan a cuento: tam tam

los tamboriles en las muecas danzan
desmurniecados desarmados:

algo no canta en este canto

chilla como ballesta en el silbido chilla
como mujer, como hombre

en las cantigas cantigas

provécome:

como en mujer en hombre
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MANUEL MARTINEZ

Poemas

ManuéhMartinez nacié en San Miguel de Tucuman en 1950,

(sobre ‘“‘Ruperta, abrime la puerta’ de Antonio Tormo)

{Ruperta! , abrime un poquito

la puerta. ..
-« No puedo porque esti pap4.
A, Tormo

‘escrito

Y bien
se andaba tocando la corneta floreada sobre la pirca
, como un extrafio baho:
la melodfa era como de una criatura de tela
0 como una nostalgia en una pagina blanca.
i Ruperta!
tras del manequi suena el radio bajo una carta rosa,
son letras de la luna que como un bicho quieto en el fondo
te mira
en la pieza de las velas,
que estdn secas y duras como huesos;
iapenas si viene a ver la lluvial.
Desde el sauce parece fotonovela la vida
,las chicas sobre las flores
,la cara pintada con mantillas encima
y la lluvia alla.
i Ruperta!
esta la corneta babiada contra la pirca blanca,
s6lo las vacas dando vuelta como un fondgrafo
bajo la lluvia
y la peineta que cae,
0 un mureco quebrado;
no puedo porque esta. . .
una siempreviva tapando !a cara como espejo roto
' iAy Ruperta!
i Ay Ruperta!
una gota de gomina en el zapato,britlante
y él como una tos que se va. . .
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(de cémo el pensamiento fantasma y la muerte se juntaron)
escrito

Hay algo lamentable
,hadie sabe qué pienso
(o que pienso)
y me veo tirante como un ahorcado
(de bajo de una horca);
atras
al lado de los objetos, bichos.
Un perro me mira como diciendo:
*“ino haga ruido!”
y ifra!
me pesa,

o sino, lamentando,

“qué vamo hacer, la cafia hueca de ti en medio del remolino’’;
era

quién sabe

como el trapo de alguna moza que cuelga,
0 apenas €eso:

el viento de un camposanto, la pirca blanca,
velas sobre los tarros,
un vestido de novia sobre una tumba
, la mufeca que barre y perdi6 la cuerda en algin loco destino,
una lagrima en el pasto seco

, 0 alll, éste:
el seso hundiéndose en el tiempo. . .

(de cuando la moza de la casa aguarda el baile)
escrito

Hay un bicho que acaece, _ '
como un santo de un foquito que anda dando brillo por encima del patio.
Bajo las candelas
alin estan las viejas hediendo:
braman solas,
sobre la tapia,
entre botellas y huecos,
los duendes silbando valses
tal como si fueran animas,
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espantos.
La tarde se anda por los techos renga
con los gatos y los parlantes,
y alla
en el fondo, el chico lindo y raro que salta en la placita
ni habla.
.. .iayl!, ése, el valse me lleva nifo, si viera. . ."”,
la bulla que brota como ladrido, lejos
agonia de las viejas ante la virgen santa parece,
pero sin rezos y las flores dejadas en el hueco.
El cuerpo sobre la falda echado,
quiebra, prach,
el almidon de la mente
y alla otra vez la lata brillante del alma que baila.

(de cuando se me ocurrié que uno era de figuraciones solo)
escrito

es decir,
andando por ahi,
al ladito de algo y grueso de espiritu
he visto que soy una anchura del recuerdo o algo asi,
una cosa de la imagen creo.
Me la figuro
vagueando sobre las iglesias,
mugiendo delgadito

helado
en camino lejano de las escrituras santas de dios;
o sino
a falta del beneficio de una teoria de las cosas largas
' o entes,
ya sea:
o viendo el infinito grande
el liquido de un bote cerca, y aferrarme
iio!?
quién sabe!l, s6lo
apenas
en el confin de un patio como si fuera la mente;
leve

ya que a buen sequro uno tuvo un inicio
0 qué, siempre
una foto a pie
en la cual se chupa el dedo como en un sueno.
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JORGE SANTIAGO Claves para una poética
. - g
pEREDNlK ‘;;rip)rgje:;jr;oc?:v(ee)o eneerrace

y agitd sus alas con desesperacion

se embistid unay otra vez

se embistio contra el vidrio hasta perder el miedo
(segunda clave)

y mir6 a'su alrededor

en esa casa donde no habitan pajaros

y mir6 por el vidrio

su mundo desde esa casa

y cantd

Jorge Santiago Perednik nacié en Buenos Aires en 1952. Retrato,

Es autor de dos libros de poemas:

“Los mil micos’ (Buenos Aires, Anagrama, 1979) vy . .
“El cuerpo del horror' (Bs. As., Tierra Baldfa, 1981). El caballero de los tristes ojos

Colaboré en diversas publicaciones periodicas. desenvaind su figura al mundo
amenazante dijio cuidado
a los muros y alambradas le dijio
colocando en ristre la lengua
y en animo de embestimiento y con
vistas a la empalizada
solté dos o tres no mas sonrisas
por esa que creyo su tierra
agitando arriba bien arriba el pafiuelo
a lo que puta pudiera desde el otro lado
desde el otro lado y como si dudaran se despidio.

Arenga

Espectate Perednikus

Quod viaja por el cielo sin rumbo

Errante est

Quod permanece sobre la tierra fixado
Est vegetal

Aut merece trasladarse baxo

Ego te aconsexo mirar a diestra y siniestra
Espectate y toma tu decision

Si los cielos y las tierras terreclaman
iGolpea, bestia!



Del esfuerzo por la comunicacion

El esfuerzo por la comunicacion es caracteristica
de los pajaros que hablan

es asi como los pajaros que hablan

es asi como en poesia el esfuerzo es el caracter
(masculino)

y oye pajaros que hablan y piensa en la palabra
por la comunicacion

el esfuerzo

(femenino)

y piensa en el esfuerzo

la palabra

la “‘via purgativa’’

El efecto ‘‘boomerang”’

hombre de dios el sabandija usa el dedo para acusar

la desnudez de la piel oscura como una astilla ‘‘y no habra perdén”
pero

en el afan de arrojar palabras puede ocurrir siendo palabra

que un dedo de la piel oscura la tome y la devuelva

y haya que agachar

la desnudez de un rostro blanco ‘‘seguro pero es mi rostro”
cuando para otros hombres el rostro es cuerpo entero

0 quizas todos los cuerpos

Sobre el estado transitorio de los puentes

Los puentes en respuesta son andamios
entre la pared y el vacio y el no es
es la mano del dios sin mano en cuyos dedos
se apoya la espalda
hasta considerar que el ni un es la mejor
definicion de puente un hombre
que se para sobre él y no va a ninguna
parte (ni viene de alli)
que un puente entre nadas es la mejor
definicion de puente porque no es un puente
y porque el hombre o los hombres estan
ahi y sabiéndolo o no miran
hacia un lado y hacia el otro
o hacia adentro se rascan la cabeza
dicen caramba como si quisieran
hacer un puente o queriendolo.
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—TU QUOQUE, SCRIPTURA!
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Jean-Frangois Bory Z (

Luciano Ori: | Sei Tu, 1972

SEl TU,
APRO SU-

Angel Rivero

POESIA CONCRETA:
UNA INTRODUCCION

Quiza sea posible afirmar que dentro de las artes plasti-
cas las llamadas vanguardias hayan tomado el poder. En el
campo de la creacion poética la tendencia predominante es
la opuesta. El ‘‘poder’ esta en manos de quienes hacen de una
porcion del pasado el unico presente, con su probada incapa-
cidad de comprension frente a los nuevos-fendmenos, y que
por dominar la teoria, la critica, los medios de difusion y los
centros de ensefianza, condicionan el gusto de los lectores vy,
en buena medida, la cosmovision de los poetas.

Es asi como en el caso de la poesia concreta, a la igno-
rancia reinante suele sumarse un fuerte prejuicio. Dentro de
esta realidad el presente escrito asume un papel meramente
introductorio: su objetivo, contra ambos males, es constituirse
en una invitacion a profundizar el tema, con el convencimiento
de que si bien no es ‘‘necesario’’ que se produzcan obras
“‘concretas’’ en el pais, la poesia argentina debe ser ‘‘post”
y de ninguna manera ‘‘pre-concretista’’.

El conocimiento del concretismo, sin embargo, presenta
mas de un obstaculo. En primer término se dificulta por la
ausencia de estudios evaluativos sobre el tema, desde que sélo
existen textos teoricos con claras intenciones partidarias o
criticas académicas que rechazan el fenobmeno antes de abor-
darlo. Similar valla engendra el hecho de que dentro de los mis-
mos concretistas las fundamentaciones teoéricas tengan diver-
gencias tan marcadas; sintoma de la heterogeneidad de lineas
existentes. Por ultimo no se puede dejar de sefalar el dificil,
casi imposible acceso a las obras, si lamentable en el caso de
las extranjeras, imperdonable, por no decir algo peor, en el
de las argentinas. Estas parecen haber sido sancionadas con la
pena de destierro: mientras en el exterior se las conoce y es-
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tudia con interés, aqui son absolutamente inhallables ain en
las principales bibliotecas, y radicalmente ignoradas incluso
en todas las antologias de poesia argentina publicadas a la
fecha.

La cuestion de la denominacion de este movimientono ha
sido resuelta y hadado lugar a no pocas discusiones. El verdadero
problema que hay detras es si el cimulo de corrientes que aqui
se denominan ‘‘concretistas’’ tienen o no caracteristicas comu-
nes que permitan englobarlas en un mismo movimiento. Este
trabajo afirma que si, basandose en que todas ellas parten de
un mismo principio: la recusacion al concepto tradicional de
poesia. Hay quienes argumentan que la palabra ‘‘concreto’” no
es la mas adecuada, pero sus propuestas tampoco conforman a
todos; en definitiva el nombre no tiene por qué definir al obje-
to sino, mas bien, diferenciarlo de los demas. En este sentido
“poesia concreta’ es la denominacion mas difundida y no pa-
rece especialmente contradictoria con ninguna de las tenden-
cias existentes. Ademas fue la primera que se adoptd cuando el
movimiento resurgiera hacia la segunda mitad del siglo veinte.
En 1953 Oyvind Falstrom, desde Suecia, hizo publico su ‘“ma-
nifiesto por una poesia concreta’’. En 1955, sin conocer la pro-
puesta de Falstrom, el grupo brasilefio Noigandres llaméd a sus
trabajos ‘‘poemas concretos’’. Y Eugéne Gomrimger, desde
Alemania que hasta entonces habia llamado a sus obras ‘‘cons-
telaciones’, acept6 esta denominacion.

L.a Pre-Historia

Se pueden rastrear antecedentes del concretismo en
todos los tiempos y culturas. EI ideograma por ejemplo, con
miles de afos de antigiiedad, conforma una escritura que no
quiere representar sonidos sino remitir directamente a la cosa.
O como dijo Ezra Pound, ser ‘el dibujo de una cosa, una cosa
en posicion o relacion dada, o de una combinacion de cosas’'.
En la ideografia los nexos sintacticos casi no existen y la inte-
gracion de los signos, se produce por yuxtaposicion directa.
Pound, basandose en los estudios de E. Fenollosa, agregd: “‘El
idioma, escrito de esta manera simple, tiene que seguir siendo
poético; sencillamente no puede dejar de ser y permanecer
poético”. Y sin duda la influencia de la escritura en las pro-
puestas estéticas de la poesia china ha sido fundamental.

La Grecia clasica también conocié aportes valiosos, sobre
todo en poemas de figuras. (Esta forma fue retcmada luego
por el cristianismo y se volvi6 muy comun en la Edad Media).
De Simias de Rodas, (hacia el 300 a.c.) —se podrian dar nom-
bres de otros poetas— han llegado hasta nuestros dias tres
poemas con formas de alas, hacha y huevo, respectivamente.
La lectura que propone el ‘“Huevo’ no es de arriba hacia abajo
sino del centro hacia la periferia, en forma espiral, a la manera
de como eran concebidas en la naturaleza las leyes del crear,
sugiriendo con el itinerario de lectura, al mismo tiempo, la
forma del huevo y la condicion ciclica y perpetua de la cre-
acion. Es oportuno recordar que para los griegos el huevo era
simbolo del misterio de la vida, del ser que se iba formando en
un ambiente para luego romper la cdscara e iniciar una nueva
existencia. Similares alteraciones significativas del orden verti-
cal de lectura existen en los poemas ‘‘Hacha’ y “Alas’’.
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El cristianismo extendié por Europa la concepcion de la
palabra como emanacion divina y por lo tanto, como instru-
mento de conocimiento o iluminacién. Siendo emanacion de
dios, la apariencia misma dei signo era esencia de la esencia de
la cual partia”. A laletra del espiritu habia que sumar el espfri-
tu de fa letra. Asi se paso de la palabra (verbum} a la cosa {res).
En este punto las coincidencias tedricas con el concretismo
contemporaneo son profundas. En un camino similar se puede
ubicar en Ja Edad Media a la cabala judia. Ademas se concebia
que la palabra divina aparecia velada en el verbo para que s6lo
los dignos la encuentren. Esto todo indujo a algunos interesan-
tes experimentos poéticos, sobre todo con poemas anagraméti-
cos hechos de cuadriculas de letras que permitian multiples
lecturas y encerraban simbolos y claves. Un ejemplo simplifica-
do es esta misteriosa formula inscripta en varias iglesias euro-
peas (obras de este tipo mucho mas complejas compusieron,
antre otros, Publio Optaciano Porfirio —s. IV— y Venancio
honorio Clementianus —s. VI—):

DO-HA>P»WV
ouwvmxn>»
-mzm-
>10mMVO
nwr—H0m

Gran interés presentan los trabajos del poeta cataldn Raimun-
do Lullio (s. XIIl) quien inventé una serie de mecanismos
que mediante discos fijos y méviles formaban textos que
combinaban letras, figuras geométricas y astros. Su objetivo
era agotar las combinaciones verbales para resolver todas las
posibilidades de conocimiento.

También las experiencias fonicas parecen ser de larga
data. En el prélogo a su Antologia de Poesia Primitiva mencio-
na Ernesto Cardenal distintos pueblos en distintos continentes
que usan en sus cantos palabras muy arcaicas o de idiomas
sagrados o secretos, o que adoptan cantos de otros pueblos.
En todos los casos el significado se desconoce, por io que hay
que convenir que el valor del canto estd en el sonido de las
palabras. También menciona en el mismo sentido que Los
yamanaes de Tierra del Fuego tienen cantos que son puramen-
te sonidos sin ningin sentido. Esos sonidos pueden significar
para ellos distintos estados de animo, como sorpresa o gozo.
C.M. Bowra cree que estos pueden ser tos cantos mas antiguos
de la humanidad’’. Canciones de este género, que consideran
lo fonico como esencial y desprecian la significacion, se man-

Zarabulli
Ay, bulli, bulli de Zarabulli
bulli, cuz, cuz

de la Vera-cruz
Francisco de Quevedo

tuvieron vivas hasta nuestros dias en la tradicién popular.

Incluso a través de los tiempos muchos escritores las incorpora-
ron asus obras.

Desde principios del siglo XX los poetas retomaran esta
tradiciébn para dedicarse a su exploracidon sistematica y a la
creacion de una poesia fonética “culta’.

Matlarme

Todas estas experiencias fueron olvidadas.o relegadas por
la actividad poética europea. Prevalecié la otra tendencia,
considerada ahora principal, que hasta Mallarmé y a través
de las distintas escuelas y corrientes mantuvo una suerte de
prejuicio féonico en poesia. Todos los esfuerzos se dirigian
hacia el elemento sonoro y temporal, relegandose el grafico
y espacial. Mailarmé mismo no renegé en ningun momento
de esta preocupacion musical caracteristica del simbolismo;
incluso en el prefacio a “un golpe de dados’ hablé de su
poema llamandolo “sinfonia”. Sin embargo, ‘‘un golpe de da-
dos" produjo viraje radical al subrayar formalmente que el
poema es también un texto escrito. Asi mirado aparecen dos
elementos nuevos; uno, el espacio, que es el lugar donde se
inscriben las palabras y también el signo de los silencios (y
también, para este autor, la forma de ‘“‘subdivision prismatica
de la idea'’}; juntamente con él cobran importancia los carac-
teres de imprenta y la disposicién grafica como elementos
significantes. ‘‘Un golpe de dados'”, publicado en 1897 reabre
un camino al reunir las palabras con sus sentidos, sonidos, gra-
fismos y silencios en un sistema organizado bajo una nueva
luz.

El Futurismo

L.e Figaro de Paris publica en 1906 —firmado por F.T.
Marinetti— el primer manifiesto futurista anunciando el naci-
miento de una estética abarcadora de todas las artes y coheren-
te con las ‘‘virtudes' de la era tecnoldgica. La temdtica del
futurismo se centro en la mitifcacion de lo moderno: exalta-
cion de la guerra, tas multitudes, las metrépolis, las fabricas,
la energia, la velocidad, los nuevos medios de comunicacion.
Habia que trasladar estos temas al arte y crear formas apropia-
das paraello.

Como primer medida, dijo Marinetti, “hay que destruir
el Yo en ta literatura’’; a la vez comprendié que los medios

~masivos estaban transformando la sensibilidad del hombre

contemporédneo. En este sentido propuso la férmula “palabras
en libertad’. Para destruir todo obstaculo que coarte el libre
flujo de la imaginacién. Considerd necesario abolir la frase
tradicional, ia sintaxis, los adjetivos, los adverbios y los signos
de puntuacion. Deseaba ‘‘el hundimiento de la armonia de
estilo, tan ensalzada, de forma tal que el poeta futurista pueda
por fin utilizar todas fas formas de la pintura de los sonidos,
incluyendo las peores cacofonias que reproducen los innume-
rables ruidos y rumores de fa materia en movimiento’. Sin
embargo el elemento sonoro en los poemas futuristas no fue
trabajado como tampoco los elementos “peso’ y ‘“‘olor’ que
proclamé necesarios. Crecido en cambio la dimensién visual
a través de una revolucidén en el uso de los tipos y en 1a des-
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composicion y recomposicion de la clasica columna de versos.
La nueva disposicion grafica, a diferencia de los intentos
‘‘preciosistas’” de Mallarmé o Apollinaire, debia ser “brutal,
explosiva, vertiginosa'’, para infundir a las palabras ‘‘velocidad,
simultaneidad y ubicuidad’ —que eran las tres caracteristicas
que debian reunir las formas poéticas para adecuarse al impe-
tu de los nuevos tiempos. Con toda seguridad las realizaciones
del futurismo en el campo de la poesia no llegaron tan lejos
como sus declaraciones pretendieron. No obstante constitu-
yeron una ruptura con la manera tradicional de leer y escribir
poesia y un importante punto de apoyo para el desenvolvi-
miento de nuevas experiencias.

El Zaum

En Rusia, como reaccion contra la poética simbolista
predominante ‘‘de los presagios apocalipticos y la busqueda
angustiosa del alma’’, surgié hacia 1910 el movimiento futuris-
ta, que se proponia revolucionar el vocabulario, la sintaxis
y la tematica del verso y liquidar todas las convenciones lite-
rarias. Si el simbolismo no valoraba la palabra sino por lo que
sugeria, para los futuristas rusos la palabra poética era no ve-
hiculo de ideas o emociones ni ‘‘rayo de otro mundo’’ sino un
hecho primario autosuficiente y con valor propio; un fin en
si misma. La tentativa extrema por liberar a la palabra de su
servidumbre tradicional al significado fue encarnada en el lema
‘“lenguaje abstraido de significacion’ (zaumy jazik), cuya
abreviatura zaum fue usada por lliazd (llya Zdadovich) para
denominar a esta tendencia, dentro de la cual produjeron
parte de su obra algunos futuristas como Kruchenik'y Ka-
mensky. Se trataba de escribir utilizando combinaciones ar-
bitrarias de sonidos o silabas, aunque en realidad —y aunque
no fueran muy concientes de ello— el Iimite de la combinato-
ria estaba dado por lo que se llama verosimilitud fénica;
las palabras, aunque inexistentes, ‘‘sonaban’ a rusas. La prueba
de su poética era que, segun ellos, los resultados eran muy
superiores en fuerza y expresividad a; por ejemplo, la poesia
‘‘afeminada’’ de Pushkin.

Muy fecundos y proximos al zaum son los trabajos del
futurista Klebnikof, sobre el cual R. Jakobson escribié un inte-
resante trabajo calificando la suya como una poesia con se-
mantica mate. En efecto Klebnikof sostenia la existencia de
una relacion organicaentre sonido y significacion y sus poemas,
pese a su oscuridad, eran trabajados a partir del sentido. Uno
de sus objetivos era *“*encontrar’’, sin romper el circulo hechiza-
do de las raices, la piedra filosofal de las transformaciones re-
ciprocas de los vocablos eslavos’’. Solia deshacer las palabras
en sus componentes morfoldgicos para obtener unidades que
no eran sonidos o silabas sino morfemas (tanto afijos como
raices) con significado y luego las combinaba formando neolo-
gismos con los cuales escribia sus poemas.
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En el que aqui se reproduce, ‘‘Sadok Sudiei II"", escrito
en 1913, se advierte el juego con formativos, que va a resultar
en nuevos derivados forjados a partir de las raices mor y
vier.

Apollinaire

Apollinaire hizo transitar su obra por varias vertientes
distintas. Para el tema aqui tratado, su proposicion “il faut
que notre inteligence s’habitue a comprendre synthético-
idéographicament au lieu de analytico-discursivement'’ define
muy bien sus propositos. En 1918 aparecié pdéstumamente
su libro Calligrammes conteniendo una veintena de poemas
ideogramaticos de tipo figurativos y espaciales (y ademas tipo-
graficos y manuscritos). En los primeros vuelve a ser actualiza-
da la tradicion de los carmina figurata, de lardga trayectoria,
como fuera explicado mas arriba. Es interesante en varios
de ellos las sensacion de extrafieza que produce la contradic-
cién entre la figuracion visual y lo tradicional del discurso
que la conforma. Asf, Apollinaire, en el plano de la aventura
“demuestra haber profundizado las busquedas de Mallarmé
y aprovechado las ensefianzas de Marinetti al extender el uso
de la pagina, rompiendo el verso horizontal y desintegrando
las palabras que lo componen, en direccidon a una sintaxis
espacial nueva'’'. La coincidencia de recursos suyos con las
modernas técnicas de publicidad habla de que su proposicion
‘“‘sintético-ideografica’’ fue precursora; el concretismo brasi-
lefio retomard mas tarde esta tesis.

Hacia la misma época de Apollinaire el mejicano José
Juan Tablada, introductor del haikuen lengua castellana, pu-
blicé “Li-Po y otros poemas' (1920) con varios ideogramas,
influido posiblemente por su precursor francés. También
podria citarse ‘horizonte cuadrado' del chileno Vicente
Huidobro, aunque lo caracteristico de su obra transita los
caminos del creacionismo y no de la poesia concreta.

Dadaismo

El dadaismo fue desde el primer momento sobre todo
un movimiento poético. Como tal es mas que un antecedente
del concretismo: con Dadéd nace la poesia fonética. El 30 de
noviembre de 1916, en el Cabaret Voltaire de Zurich se recita
por primera vez un poema simultaneo. Cuenta Hugo Ball:
‘“‘Huelsenbeck, Tzara y Janco han presentado un poema
simultdneo. Es un recitativo a tres voces o mas, donde los eje-
cutantes hablan, cantan, silban, etc. al mismo tiempo, de
modo tal que sus combinaciones forman el contenido eiegiaco,
humoristico o absurdo de la pieza. El poema simultineo
ilustra fehacientemente el hecho de que una obra de arte tiene
voluntad propia’”. Aqui ya se privilegia el valor del sonido,
encerrado en el poema, seguin el mismo autor, como un conflic-
to entre la individualidad (la voz humana) y un mundo amena-
zante, invasor y destructor (los ruidos) a cuyo ritmo es imposi-
ble escapar. Pero la culminacion seria para Ball lo que él deno-
mind “‘poema abstracto-fonético’’, donde, siguiendo un proce-
so de abstraccion similar al de las artes plasticas, la poesia des-
carta la lengua. “En estos poemas fonéticos expresamos nues-
tra intencion de renunciar a un lenguaje que el periodismo ha
agotado y tornado estéril. Debemos recurrir a la mas nrofunda
paso que constituye la introduccion del irracionalismo total
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en la literatura se ha dado gracias al poema fonético. . . una se-
rie de sonidos variados que engendran una especie de estado
primitivo imposible de transmitir por medio de frases conven-
cionales” (Huelsenbeck). Independientemente de Ball en
Zurich, Raoul Haussmann, dadafista berlinés, liegd a ta misma
idea y cred el poema optofonético, que utilizaba la variedad
tipografica, ya experimentada por los futuristas, para orientar
la tectura. “'El poema es un acto que consiste en combinacio-
nes respiratorias y auditivas, inseparablemente ligadas a una
unidad de duracién'’. ““Para poder expresar tipograficamente
estos elementos escogi letras mas o menos grandes y mas o me-
nos finas o gruesas, que tomaron el aspecto de notacion musi-
cal. El poema optofénico y el poema fonético representan
los primeros pasos hacia una poesia no objetiva, abstracta”.

También es necesario nombrar a Kurt Schwitters, da-
daista de Hannover y creador de lo que se considera una obra
cumbre de la poesia fonética, fa “‘Ur-sonata’ (1924/5), inspira-
da en el poema “f m s b w’' (1920) de Hausmann. Schwitters
también trabajé en la composicion de poemas utilizando como
unico elemento las letras —o sea el elemento grafico mas
rudimentario de la lengua— con sus diversos tipos y sus posi-
bilidades de combinatoria espacial. Asi, en lugar de la imagen
literaria compuesta de palabras ricas en significacion surgen
imagenes logradas con un material privado de ella. En estos
poemas se ‘integran la escritura y la imagen pero ninguna existe
en cuanto tal sino como miembros de una tercera entidad,
cuya forma resulta de la mixtura de ambas. Finalmente y ya en
otra busqueda, Schwitters compuso obras ({poemas?) ‘“Merz"
con la utilizacidon de elementos provenientes de distintas ramas
del arte con el objetivo de conseguir la ““obra de arte total".

Arte poético logico

El material bédsico de la poesia no es la palabra sino la letra.

La palabra es:

1. Composicion de letras.

2. Sonido.

3. Designacion (significacion).

4. Medio de asociacion de ideas.

El arte no puede ser explicado, es infinito; para lograr una
composicion logica los elementos deben carecer de ambigledad.

1. La continuidad de las letras de una palabra carece de ambi-
guedad, es igual para todos. Es independiente de la toma de
posicion del espectador.

2. S6lo en la palabra hablada el sonido pierde su ambigiiedad.
En la palabra escrita depende de las facultades de imaginacion
del espectador. Por eso el sonido s6lo puede ser un material
apto para recitar poesia y no para componerla.

3. La significacion s6lo puede carecer de ambigiiedad cuando
el elemento significado estd presente De lo contrario depende
de las facultades de imaginacion del espectador.
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4. Las asociaciones de ideas son siempre ambiglias porque de-
penden de las facultades de asociacion del espectador. Cada
uno vive sus propias experiencias, las recuerda y combina di-
ferentemente.

4. La poesia clasica se basaba en la similitud de los seres hu-
manos. Consideraba que las asociaciones de ideas carecian de
ambiguedad. Eso era falso.

En la actualidad sélo los cancionistas cultivan la poesia clasica.
3. La poesia abstracta ha liberado -y ese es su gran mérito— a
la palabra de sus asociaciones, dandole su valor a la palabra
contra la palabra, y particularmente al concepto contra el
concepto habida cuenta dei sonido. Esto tiene mayor coheren-
cia logica que la evaluacion del “sentimiento poético’, pero
aln no es suficiente. Lo que la poesia abstracta trata de obte-
ner el pintor dadaista también lo intenta, pero de una manera
mas rigurosa incluso, oponiendo en sus cuadros objetos que
pega y clava uno junto a otro. Aqui los conceptos son percep-
tibles con mayor claridad que en la signifcacion metaforica
de las palabras.

2. No juzgo logico considerar el sonido como base de la
poesia, porque el sonido carece de ambigliedad sb6lo en la
palabra hablada y no en la palabra escrita. El inico caso en que
la poesia de los sonidos es légica es cuando nace directamente
del recitado y no ha sido escrita. Es necesario , en efecto, dis-
tinguir estrictamente el poema de la recitacion. Para ésta la
poesia no es mas que materia, e incluso le es indiferente que
esa materia sea poema o no. Se puede, por ejemplo, recitar el
alfabeto, que en sus origenes tiene un fin funcional, de tal
manera que resulte una obra de arte. Aun habria mucho que
escribir sobre la recitacion de poemas.

1. La poesia logica estd compuesta de letras. No hay ningun
contenido conceptual en las letras. Por si mismas no poseen
cualidades sonoras pero ofrecen posibilidades de sonidos que
pueden ser interpretadas por el recitante. En el poema logico,
las letras y los grupos de letras se valorizan mutuamente.

{Kurt Schwitters, en revista G N° 3, 1924)

Artaud y el Letrismo

En una carta a Henri Parisot fechada en 1945, Artaud
escribe: ““Tenia hace muchos afos una idea de la consumicién
de la lengua {. . .) En 1934, escribi un libro entero en este
sentido, en una lengua que no era el francés pero que todo el
mundo podia entender sin importar su nacionalidad (. . .)
un libro como Letura d'Ephrai Talli Tetr Fendi Phota O
Fotre Indi. . ."" Este libro si es que existio ha desaparecido
(Artaud acusé a la policia del gobierno y ala iglesia de ser los
culpables). Lo cierto es que el poeta intercaldé con frecuencia
en sus textos conjuntos de voces que por sus caracteristicas

dakantal
dakis ketek
ta redaba
. ta redabel
de srta muntils
o ept enis
o ept atra

Antonin Artaud: Aqui Yace (fragmento)
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saoul d saoul
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saoul saoul
saoul i saoul
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Henri Chopin
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Maurice Roche: Circus, roman(s), 1972.

fonicas parecian pertenecer a una lengua primitiva y tenian
el aspecto de invocaciones o exorcismos.

Al finalizar la segunda guerra mundial, en Paris —afio
1946— Isidore Isou, nacido en Rumania y cuyo verdadero
apellido era Goldstein, publicé el primer y Gnico nimero de
la revista La Dictature Lettriste. Alli declara que el surrealis-
mo no es mas que un ‘‘caddver’’, superado definitivamente por
el letrismo. Si con algin movimiento previo encuentra concor-
dancia es ‘‘no con el surrealismo sino con Dada y como sim-
bolo Tristan Tzaray no André Breton’'. Y agrega: ‘“Unicamen-
te el letrismo ha sido consecuente con las intenciones de Dada.
Por ello el nuevo avance rebasa las fortificaciones envejecidas
del surrealismo, disipa aquellas mas lejanas y presuntuosas
de Dada y eleva sus tiendas sobre el terreno del Diablo, que
parecia el propio vacio”. Y efectivamente, (salvo el caso de
Schwitters) pese a las grandes diferencias tedricas que se ad-
vierten comparando los manifiestos de ambas corrientes, en
las obras el parentesco es mas que notorio. Dice Isou: “Des-
pués de la destruccion de las palabras sé6lo nos queda como
material poético la letra’”. “El letrismo es el arte que acepta
la materia de las letras reducidas —y transformadas— simple-
mente en ellas mismas —agregando o reemplazando totalmente
los elementos poéticos y musicales—, y que las supera para
vaciarlas en un molde de obras coherentes’. ‘“‘La idea central
del nombre (letrismo) es que no existe nada en el espiritu
que no sea 0 que no pueda llegar a ser letra’. ‘“Nosotros he-
mos abierto el alfabeto, encogido desde hace siglos en sus vein-
ticuatro letras arterioesclerosadas y le hemos hundido en el
vientre 19 letras nuevas’’. La ventaja de esta operacién serfa
doble. Primero, conllevaria ‘‘una complejidad de enriqueci-
miento cuantitativo’, consecuencia del empleo de ‘‘letras
nuevas, signos, voces, gamas, leyes criticas desconocidas’.
L.uego ‘“una complejidad de profundizaciéon cualitativa'’, con-
secuencia de ‘“‘un avance en la excavacion y ordenacion de las
letras: una nueva distribucion del alfabeto teniendo en cuenta
las 19 letras descubiertas a fin de que su conexidon resulte
perceptible; un aspecto nuevo, ya que en él varias letras yux-
tapuestas, contrapuntisticas, o una letra Unica, podria ser la
notacion de varias. Esto significa una percepcién aguda de los
matices en las acumulaciones verticales'.

Partiendo de las letras, los miembros de este movimien-
to no tardaron en adentrarse en !os signos, utilizando los ya
existentes o inventando otros para intentar, desde esta plata-
forma, discurrir en todos los campos de la literatura y el arte.
En realidad la pretensién era mas vasta: el letrismo se sentia
a si mismo como una vision totalizadora del mundo. En Qu ‘est-
ce que le léttrisme Maurice Lemaitre expresa: ‘‘Lo que se ha
dado en llamar letrismo, por extension, es en realidad un mo-
vimiento general de lo nuevo, como el Renacimiento o el Ro-
manticismo, que desea crear o ayudar a la creatividad, tanto
en las artes como en las demas ramas del saber-poder, ciencia
o filosofia.

Fueron figuras destacadas de este movimiento Sarane
Alexandrian, Robert Altman, Jerome Arbaud, Francois
Dufrene, Maurice Lemaitre, muchos de los cuales contaban
con aproximadamente veinte afios en sus inicios. Segun Isou
“‘la poesia letrista es la poesia atomica de nuestro tiempo''.
Escribe también, con alta dosis de autoestima. ‘“Toda la poesia
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desde Baudelaire, ha tendido a la creacion de Isou. Ningun
poeta tuvo el valor de realizar practicamente lo que él habfa
esperado teoricamente. A partir de Baudelaire todos los
poetas no fueron mas que etapas hacia lsou'’. Y finalmente:
““No se podra destruir al letrismo mas que asimilandolo, perfec-
cionandolo y agotandolo mediante la superacion’’.

|
Dolce, dolce,
Y aace folce,
Dolce, dolce,
Yoli, deline.

1
Yulce, yulce,
Youdouli dulce,
Yulce, yulce,
Kzill odaline.

]
Jalce, jalce,
Y ahanti gaice,
Jalce, jalce,
Bluze psiline.

v
Djilce, djile,
Hando bokjile,
Djilce, djile,
Yli zlideline

Frangois Dufréne: Danza de los trasgos.

Coherentemente con esta afirmacion, el letrismo se
mantuvo vivo. Hacia fines de los afos sesenta se publicé un
léxico de letras nuevas en el que los signos del letrismo habia
aumentado a 161. EI N° 121, por ejemplo, estad asignado a la
*‘palmada en el culo’. (Pero no hay ninguno correspondiente
al puntapié en el culo). Son verdaderamente curiosos el ‘‘ruido
de masturbacion” (N° 127), el de copulacion por delante
(N° 128) y el de copulacion por detras (N° 129), que no tiene
sonidos vocales. Ademas, en 1980 nacié la Internazionale
Novatrice Infenitesimale, que se proclama superadora del
letrismo.

Noigandrés y Compaiiia

Ya se menciono6 en la referencia al origen de la denomi-
nacion ‘“poesia concreta’ a Fahlstrom, nacido en Sao Paulo
en 1928 y radicado en Suecia desde 1939. De acuerdo a su
teoria, lo esencial de todo mensaje es el ritmo. Los signos,
aun condenados a reunirse en una sola dimensién, tienen
plena capacidad de transmitir los ritmos. Por eso la forma
grafica, al aumentar las dimensiones, enriquece esta capaci-
dad. Ademas ‘‘una lectura en todas direcciones corresponde
a la forma mas libre y mas natural de mirar cuando contempla-
mos una obra abstracta”.

Junto con Fahlstrom también se cité a Gomringer, na-
cido en 1924 en Bolivia y educado en Suiza quien afirmo que
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‘el poema visual es una constelacion en el espacio’ e hizo
frecuente en sus obras el empleo de la simetria del texto.
Vinculado desde muy pronto con los concretistas brasilefios,
consider6 a la poesia concreta ‘‘el capitulo estético de la for-
mulaciéon linguistica de nuestra época’’.

£n 1952, en San Pablo, Brasil, tres poetas, Décio Pigna-
tari y los hermanos Haroldo y Augusto de Campos, fundaron
la revista Noigandres, asi llamada a partir del neologismo
““noigandres’’ escrito en su canto XX por Arnaud Daniel.
A partir del segundo numero (1955) presentaron un programa
en el que se concibe al poema como una ‘‘tension de palabras-
cosas en el espacio-tiempo’’, y que recuerda a la teoria de la
percepcién de la Gestalt. Pusieron especial cuidado en hacer
conocer a sus precursores; entre los muchos que citan figuran
tres de habla inglesa: Pound (por los Cantos y el método
ideogramatico), Joyce (por Ulisses y sobre todo por Finnegan's
Wake) y E.E. Cummings. El trabajo de este ultimo poeta nor-
teamericano fue realmente importante. Una de sus preocupa-
ciones giré alrededor de la tentativa de reformular la gramatica
inglesa en sus obras, basandose en la asignacion de nuevas
funciones a las palabras y signos de puntuacién, la fragmenta-
cion de las primeras, la asociacién de palabras distintas o sus
fragmentos y el uso del espacio.
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e. e. cummings, 1935.
(version: J.S.Perednik)

Hacia 1960 dieron publicidad al ‘‘plan-piloto para la poe-
sia concreta’’, que define el movimiento y dice entre otros
conceptos: “El poema concreto comunica su propia estructura
estructura-contenido. ElI poema concreto es un objeto en y
por si mismo, no un intérprete de objetos exteriores y/o sensa-
ciones mas o menos subjetivas. Su material: la palabra (sonido,
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Hansjorg Mayer: alfabeto (fragmento), 1963.
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forma visual, carga semantica). Su problema: un problema de
funciones-relaciones de ese material. Factores de proximidad
y semejanza, psicologia de la Gestalt. Ritmo: fuerza relacional.
El poema concreto, usando el sistema fonético (digitos) y una
sintaxis analogica, crea un area linglistica especifica (“verbi-
vocovisual'’) que participa de las ventajas de la comunicacién
no verbal, sin abdicar de las virtualidades de la palabra (. . .)
La poesia concreta se propone obtener el minimo coman mal-
tiplo del lenguaje. De ahi su tendencia a la sustantivacion y
a la verbalizacion (. . .) Poesia concreta: una responsabilidad
integral frente al lenguaje. Realismo total. Contra una poesia
de expresion, subjetiva y hendonistica. Crear problemas exac-
tos y resolverlos en términos de lenguajes sensible, un arte
general de la palabra, el objeto util”.

beba coca cola
baba cola
beba coca
baba cola caca
caca
cola

cloaca

Décio Pignatari: Beba coca cola, 1962
(version de Nahuel Santana)
Los Aios Sesenta

En la década del sesenta se produjo un pequeiio ““boom"
del concretismo. El movimiento se puede apreciar por las nu-
merosas revistas aparecidas en todo el 'mundo. En Argentina
“‘Diagonal Cero’’ que animé E.A. Vigo. En Alemania la revista
““‘Rot’’ del grupo de Stuttgart, en el que trabajé Max Bense. En
Italia ““Lotta Poética’’, que reunié a Miccini, Sitta, Sarenco, Ori,
Marcucci y otros. En Checoeslovaquia ‘“‘Obraz a pismo’’. En
Yugoeslavia ‘‘Rok’" y también ‘‘Signal’’. En U.S.A. ‘“Assembl-
ing'’, de Richard Kostelanetz. En Jap6n ‘““Vou" de Kitasono
Katué. En Francia ““OU", de Henri Chopin. La lista continta.
También la actividad grupal fue numerosa y se tradujo en la
formacién de tendencias con caracteristicas propias.

En Jap6n se destac6 el grupo ASA. en el que se enrola-
ron Seiichi Niikuni y' Schoji Yoshizawa. Es evidente que una
escritura que tiene como estructura la imagen misma, como la
ideografica japonesa, pujede conducir mas facilmente que otras
a una poesia concreta. Tratando de llegar lo mas lejos posible,
este grupo pretendi6 superar no sélo las palabras sino todo
otro codigo semiodtico prefijado, para controlar la gama de
cambios que se produce en el nivel mismo de la creacion. La
mayor parte de los trabajos producidos son fotografias que no
pretenden representar obras terminadas sino concentrar la
atenciéon en el elemento conjetural del proceso de conocimien-
to mas que en la percepcion misma. En vez de buscar la trans-
misién de un conocimiento se quiere develar la funcion de esa
transmision; o si se quiere, el conocimiento de su juego.

Max Bense llaméd a su produccion ‘“‘poesia cinética'’.
Insistio sobre el aspecto visual de sus juegos concretos sin
negar por ello la significacion que las palabras empleadas
podian aportar a sus imagenes. Para Bense la palabra es un fe-
némeno estético; de ahi que usara el material de manera fun-
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cional y no simbalicamente. Abandoné los preceptos lineales
y gramaticales ordinarios en beneficio de la conexién de super-
ficies visuales establecidas, pero no dejo de manifestar nunca
en sus poemas la simultaneidad entre las funciones estética y
semantica de las palabras y que la significaciéon y la estructura
se expresan y se determinan reciprocamente. Bense, autor de
un importante tratado de ‘‘Estética’ (version castellana edita-
da por Nueva Visién), es uno de los mas importantes teéri-
cos del concretismo.

En [talia los integrantes del Grupo 70 (Lamberto Pigno-
tti, Eugenio Miccini, Luciano Ori, Luci Marcucci, Ketty La
Rocca, Michele Perfetti) con una parecida vision politica inten-
taron mediante su poesia formular una perspectiva critica a
una sociedad ‘“‘que no duda en manipular la imagen (imagen
publicitaria) como vehiculo dirigido sobre el psiquismo huma-
no a fin de alimentar el ciclo aberrante produccién-consumo’’.
Los autores, en pos de una contra-publicidad, recurren a las
imagenes y las palabras del repertorio grafico de la publicidad
y operan sobre ellas un cambio radical en e! sentido y en el ob-
jetivo final. Practican con frecuencia las técnicas de collage y
fotomontaje introducidas por el dadaismo. Esta corriente ha
sido llamada frecuentemente ‘‘visiva'” y abandona a veces las
paginas del libro para darse a conocer en las paredes de las
galerias y los muros de las calles.

El aleman Hans Jorg Mayer, nacido en 1943, puede ser
calificado como el principal representante de lo que se deno-
mina ‘‘tipografia exenta de finalidad”. En sus obras, que no
poseen ninguna derivacion lingiiistica, 1a forma tipografica es
utilizada por ella misma, como un elemento estético. L.as letras
son arrancadas del sistema de la lengua y reubicadas en un sis-
tema meramente formal donde se las trabaja a partir de su
propia imagen y de las posibilidades graficas que brindan su
asociacion y repeticién. Un antecedente importante es la lla-
mada ‘‘poesia de cajas de impresion’’, del holandés Hendrik Ni-
kolaas Werkmann, que en la década del veinte compuso textos
mediante letras y numeros exclusivamente, con finalidad plas-
tica.

La poesia ‘‘semiotica’ partio del hecho que la vida con-
temporanea contiene un buen ndmero de signos, Indices, ico-
nos, simbolos, etc. que conforman codigos distintos que le son
impuestos a los hombres sin su consentimiento, y a veces sin su
conocimiento, y que en cierta maneradirigen sus conductas. A
partir de ésto, los poemas ‘‘semiodticos’” son construidos aspi-
rando suscitar en el lector estimulos semejantes a los que le
producen, por ejemplo, las sefiales de transito. En su ensayo
“Nuevo lenguaje, nueva poesia'’ dicen Luis Angelo Pinto vy
Décio Pignatari: “Entendemos por lenguaje cualquier conjunto
de signos y el modo de usarlos. Esto es, el modo de relacionar-
los entre si (sintaxis) y con referentes (semantica), usado por
algun intérprete (pragmatica). Dentro de esta definicion se en-
cuadran no solo los idiomas, sino también cualquier proceso de
sefializacion de transito (terrestre, maritimo, aéreo, espacial);
lenguaje de esquemas y diagramas (diagrama de bloque, diagra-
ma de Venn, etc); lenguaje de computadores electrdnicos; len-
guaje matematica de légica simbdlica; lenguajes audiovisuales
tal como el cinematografo, etc.””. Si bien los poemas se cons
truyen con lenguajes que reniegan de las palabras, no terminan

de romper con ellas en tanto quedan fuera pero como referen-
te que permita acceder al significado de los signos. Dice Ar-
mando Zarate en su libro ‘“Antes de la Vanguardia’: “En los
textos semioticos de Ronaldo Azeredo o Luis Angelo Pinto, no
existe metafisica o algo parecido al panteismo, la mistica o la
ontologia. Esta disciplina estd basada en sefiales, en datos fun-
cionales y calificativos, kinomorficos o transculturales. Dificil-
mente se toleran atmésferas indiferenciadas. No hay mas prin-
cipios que los hechos que remiten a la realidad perceptiva o a
la idea de un codigo franco y enfético. Esta fantasia no tiene
género. Su dominio es el ritmo del signo. Sus atributos; inten-
sidad, rango y duracion. Tanto pudiéramos remontar estas
practicas a las primeras actividades de la ideografia, a los
quipus peruanos, como a la comunicacion electronica, del co-
digo Morse para aca’’.

Jean-Francois Bory define otras tres tendencias:
a? *{_a escuela llamada de los *‘type-writers’’, en gran parte an-
glosajona, que utiliza. principalmente el deslizamiento de una
palabra a la otra y da asi a cada vocablo un sentido multiple.
La lengua se desdobla en el interior de un mismo poema y se
transforma en el comentario de ella misma. Estos textos son
presentados la mayor parte de las veces en forma de afiches, de
hojas ronotipeadas o de informes fotograficos.
b) Las ““maquinas de hacer poemas’’, todavia muy poco utili-
zadas, que multiplican al infinito las posibilidades virtuales de
un texto o de un mensaje y obligan al lector a hacer un juego,
una selecciéon; el texto leido no es jamés el mismo en cada per-
sona.
¢) El Libro. Hasta el presente el libro no era utilizado'més que
como soporte; la escritura se presentaba como una linea que
podia extenderse varios kilébmetros. El libro, por costumbre
permanecia como un objeto independiente del escrito, un ob-
jeto muerto. La utilizacibn moderna del libro queda por hacer-
se. Los textos seran hechos en funcion del libro, siendo cada
pagina un fragmento unido por una progresion a otro fragmen-
to. La pédgina misma podra convertirse en materia, en algo que
dice: la informacion, el texto progresando o degradandose de
pagina en pdgina. El escritor, convirtiéndose también en ma-
quetista de su libro, no escribird mas historias o momentos
sino libros'".

Poesia fonética

Se podria hablar de dos grandes grupos. E! primero se
caracteriza-por el uso predominante de la sonoridad vocal —al
margen de cualquier significacion linguistica— que incluye
todos los sonidos que el aparato vocal sea capaz de proferir.
(Habrifa que inventar una larga lista de nombres para dar
cuenta de esa diversidad de ‘‘ruidos’’ que a diferencia del silbi-
do, el chistido, el quejido o la tos no poseen ninguna denomi-
nacién). A veces se parte de la pulverizacién de la palabra para
formar textos con las unidades obtenidas; en otras oportunida-
des el punto de partida nos remite a su origen verbal. La gama
de sonidos que logra el aparato vocal es enorme y el juego de
recursos como la fragmentacién, transportacion, repeticion,
multiplicacion, etc. consigue en algunos casos romper la lineali-
dad del texto y hacer aparecer en cambio un bloque de soni-
dos, una especie de ‘‘materia densa animada por atomos fonéti-
cos en movimiento', acompafiada a veces por aportes de soni-
dos que agregan los instrumentos musicales o electrénicos.
Entre las figuras destacadas de esta tendencia se pueden men-
gionar a Frangois Dufréne, Gil Wolman y Pierre Henry.
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La caracteristica principal del segundo grupo es el uso
del grabador y de las posibilidades de trucaje e incorporacion
de otros ruidos no humanos que implica. En esta tendencia
se ubica Henri' Chopin, quien se destaca por la publicacion de
la revista-disco “OU"’, la mas importante fuente de documenta-
cion en experiencias sonoras. Chopin llamo6 a sus trabajos
‘‘audio-poemas’’, y en ellos hay con frecuencia un procesa-
miento electrénico de los sonidos vocales, que de esta manera
parecen sonidos no vocales. También opera con superposicio-
nes y diferentes velocidades de grabacion. En su poema “La
Peur” por ejemplo el retardamiento de la voz la convierte
en el sonido de una ametralladora. Mediante estos proce-
dimientos mas la superposicion de una buena cantidad de lo
que se llama ‘‘sonoridades rajadas’ el discurso pierde toda
similitud con lo que podria ser una lengua, tanto en el plano
de la significacion como en el de la forma.

Bernard Heidsieck en cambio prefiere operar con pala-
bras y asi mantener un sentido lingliistico. Acude a las técnicas
de montaje en cintas magnetofonicas, yuxtaponiendo o alter-
nando voces Yy sonidos. El discurso aparece siempre roto,
parcelado, interrumpido o mezclado con ruidos, gritos, inter-
jecciones y fragmentos de textos extrafios, técnicos por ejem-
plo. Segun Heidsieck ‘‘el objetivo es suscitar una comunica-
cién .inmediata, fisica y carnal’’. En sus obras —como en la
mayoria de los poemas fonicos— los tradicionales ‘‘temas’
de la poesia escrita han desaparecido por completo.

Hay un importante grupo de poetas sonoros en Suecia.
A modo de muestreo se puede mencionar a Bengt Johnson,
que trabaja con computadoras tratando de obtener nuevas
palabras cuya verosimilitud fonica les den apariencia de perte-
necer al idioma sueco. A Ake Hodell, cuyo tema predominante
es una socio-politica pesimista y que operacon textoscomoele-
mento esencial y voces, como acompafiamiento, que se repi-
ten obsesivamente. A Sonia Akesson y Jarl Hammarberg, que
parodian didlogos con sus sonidos. Estos nombres solo dan una
idea de las distintas direcciones existentes y de la importancia
de esta forma de poesia concreta en Suecia.

Interesante de mencionar es el hecho de muchos poetas
que presentan sus obras como textos espacialistas y fonicos ala
vez son calificados como esencialmente especialistas y solo
secundariamente fonicos (se pueden mencionar en esta actitud
al belga Paul de Vree, el checoeslovaco Ladislav Nova, el ale-
man Franz Mon, el austriaco Ernest Jandl|, el americano Bob
Cobbings, etc.) Sus registros, de acuerdo a los fonetistas a
ultranza que los critican, no son mas que la transposicion oral
mas o menos simple de sus obras escritas. No es dificil distin-
guir detras de esta acusacion su conviccion de que, definitiva-
mente, ‘la poesia escrita no tiene lugar de ser'’.

La Critica Concretista

Como ejemplo de ‘‘critica de un poema concreto (en
este caso R/o, de Max Bense) quizas sea util conocer el analisis
de su autor, incluido en su Pequeiia Teoria del Texto: “El si-
guiente texto concreto, pensado al mismo tiempo como texto
propagandistico para el cuarto centenario de la Ciudad de Rio
de Janeiro y como poema concreto, es tal vez un ejemplo de lo
que decimos:
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E.A.Vigo: Editorial, 1968

o
rio
roe
oro
orior
orion
rionoir
ronronron
Max Bense

La configuracion visual del texto denota iconicamente
la imagen del monte que se eleva sobre la Bahfa de Guanabara,
la imagen del Corcovado, el sol (0) por encima, el murmullo
del mar (ronronron) por debajo. El significado del texto,
su semantica, no se ha desarrollado como contexto gramatical,
sino como conexo visual de palabras. El principio estético
de orden no se traduce s6lo de un modo lineal, sino sobre
todo superficialmente; y se orienta més hacia lo estructural
que hacia lo configurativo. La visibilidad pertenece a su legibi-
lidad.

El texto estd constituido sobre un repertorio de cuatro
elementos, con los cuales se han furmado diez palabras o radi-
cales de palabras, como signos (en la referencia de objeto),
pertenecientes a tres idiomas (latin, portugués y francés).
Justamente esta variedad de lenguaje de los textos concretos
es una de sus caracteristicas. Acentla el caracter material
de la poesia concreta, su propension a la internacionalizacion
del actual mundo linguistico’.

El Concretismo Argentino

La actividad poética argentina no mostr6 vocacion espe-
cial por el concretismo. Hay algunas manifestaciones —y otras
pseudomanifestaciones— que reclaman sin embargo alguna
aclaracion. En primer lugar no se puede dejar de mencionar
como hecho aislado al “‘Espantapéjaros’” (1932) de Oliverio
Girondo que encabeza el libro del mismo nombre —como para
alejar a los depredadores— y recuerda los caligramas figurativos
de Apollinaire. Del grupo meteista, pese a lo que algunos
afirman, no hay datos como para asegurar que produjo alguna
obra ‘‘concreta’”. En 1947 se formd en Buenos Aires el movi-
miento de arte concreto-invencion, integrado por pintores, es-
cultores, musicos y poetas; entre estos Gltimos se destacod
Edgar. Bayley. Pese al nombre del grupo, la obra poética que
di6 a conocer deberia denominarse ‘‘invencionismo’ y de nin-
guna manera ‘‘concretismo’’, porque sus presupuestos esté-
ticos no coinciden con esta corriente, sobre todo su subjetivi-
dad y su preocupacion por el referente. Como pseudomanifes-
tacion habria que mencionar también al ‘“‘signismo’’ de Hora-
cio Hugo Lopez y Sergio Darlin, nacido en 1961 y cuyo 6rga-
no fue la revista Exposicion. Pese a alguna similitud formal
—el uso de todos los signos de la méquina de escribir que no
son letras, intercalados como pequefnios péarrafos dentro de los
poemas— su actitud, fuertemente emocional, subjetiva, caren-
te de autorreflexion y de bases y metas tedricas rigurosas,
transita por carriles bien diferentes a los del concretismo.

El verdadero movimiento concretista argentino tuvo
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su capital en la ciudad de La Plata y su gran animador fue
sobre todo Eduardo Antonio Vigo, director de la revista Dia-
gonal Cero, que se convirti6 en el 6rgano del movimiento.
Vigo naci6 en la misma ciudad de La Plata en 1928 y fue
también grabador y ensayista. Ademads organiz6 exposiciones
y presento6 trabajos en distintos lugares del mundo. Hacia 1968
publicoé “Poeme mathematique baroque’’. En sus obras recurre
a palabras y signos, y a veces a imdagenes, componiendo con
ellos un espacio plastico cargado de fuerte significacion refe-
rencial. De ellas dijo J.F. Bory: ‘“Por los agujeros que deja
en sus textos permite que las palabras o los signos jueguen
entre ellos superponiendo diversas realidades'’. La publicacion
de Diagonal Cero, reconocida mundialmente aunque ignorada
en Argentina, abarcd una treintena de numeros aproximada-
mente, y desde 1962 se extendid durante toda la década.

Hay que mencionar también al poeta cordobés Armando
Zarate, autor de “‘O dulce espontaneo’’ y de un interesante en-
sayo sobre los antecedentes del concretismo: ‘“‘Antes de la
Vanguardia” (Buenos Aires, 1976, Rodolfo Alonso Editor) y
sin duda la exposicion internacional de poesia concreta que
realizé el Instituto Di Tella de Buenos Aires en 1969. También
algun articulo aparecido en La Opinion Cultural.

L.a ignorancia y el prejuicio que se mencionan al empezar
este trabajo se hicieron manifiestos durante 1980. El Trio
EXVOCO de Alemania ofreci6 un recital de poemas'’ concre-
tos’’ de los mads renombrados autores desde los futuristas y
los dadaistas hasta la actualidad, con la Sala Casacuberta del
Teatro Municipal San Martin practicamente vacia. Asimjsmo
pas6 desapercibida la muestra ‘“Cratylus’” ofrecida por el
CAYC (Centro de Arte y Comunicacion) de seis artistas bri-
tanicos contempordneos que incluia uUnicamente trabajos
basados en la conjuncion de palabra e imagen (pinturas,
fotografias, grabados y textos) en los que el lenguaje escri-
to jugaba un papel significante en tanto sensaciéon visual.

So6lo un muy pequeno sector de la actividad poética ar-
gentina ha incorporado las enseflanzas del concretismo a su
trabajo. No obstante muestra algunas importantes diferencias
que parece oportuno sefialar. En primer lugar, retoma la lengua
viva como materia prima del poema; trabaja a veces contra
ella (contra su estado actual) pero siempre desde ella; se resiste
a plasmar significaciones extra-lingursticas. En segundo lugar,
después del falseamiento romantico de la nocion de subjetivi-
dad (silencio por abuso) y de su critica concretista (silencio
por no uso), recupera al hombre y su entorno como objetos
referenciales de exploracion. En tercer lugar, se resiste a con-
cebir su poética como un universo cerrado sin contradicciones
internas, con un cientificismo sistematico (concretismo brasile-
fo, etc.) para encararla mds bien desde un punto de vista pro-
blematico y sin animo de reprimir sus contradicciones.

Décio Pignatari, en una entrevista efectuada en 1980,
contest6 a la pregunta “‘éComo ve Ud. el concretismo hoy?"
diciendo: ‘“‘En el sentido dogméatico el concretismo no tiene
mas sentido. Ahora ha entrado en una etapa de difusion. . .
Se hard otra poesia en la que el concretismo aparecerd sub-
vertido. Y eso es bueno; después de todo la vida es eso: inver-
tir, transformar’’.
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Haroldo de Campos
OJO POR OJO/A SIMPLE VISTA

un arte —o q presente— mas q presentifique
el OBJETO

un arte inobjetivo? no
: OBJETAL

cdo el OBJETO mentado no es el OBJETO expresado, la expresion tiene una caries

LUEGO:

fracasados los medios tradicionales de ataque al OBJETO
(lengua de uso cotidiano o de convencion literaria)
un(a) nuevo(a) medio(lengua) de ataque directo a la

médula de ese

OBJETO

POESIA'CONCRETA: actualizacion “verbivocovisual”

del

OBJETO virtual
DATOS:
la palabra tiene una dimension GRAFICO—ESPACIAL
una dimension ACUSTICO—ORAL

una dimension SEMANTICA
actuando sobre los comandos de las palabras en esas
3 dimensiones 3

la

POESIA CONCRETA asedia
el OBJETO mentado en sus plurifacetas: previstas o imprevistas: veladas o reveladas: en un juego de espe-
jos ad infinitum en q esas 3 dimensiones 3 se mutuo-estimulan en un circuito reversible libres de los amor-
tiguadores del idioma de comunicacion habitual o de convenio libresco.

un
NUEVO ARTE de expresion
exige una 6ptica, una acustica, una sintaxis, morfologia y léxico
(revisados a partir del propio fonema)
_ NUEVO
PAIDEUMA
elenco de autores culturmorfoldgicamente actuantes en el momento histérico = evolucion cualitativa de la expresion poética y sus
tacticas:

POUND — método ideogramatico
léxico de esencias y médulas (definicion precisa)

JOYCE -—- método de palimpsesto
atomizacion del lenguaje (palabra-metafora)
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CUMMINGS método de pulverizacion fonética
(sintaxis espacial basada en el fonema)

MALLARME == método prismogréfico (sintaxis espacial apoyada en las “‘subdivisiones prismaticas de la idea’’)
y pg NO los FUTURISTAS ? — ‘“proceso de luz total’ contra
los DADAISTAS ? — el “black-out’ de la historia:—
validacion

del contingente positivo de esos. ““ismos” en funcién de la expresion poética OBJETAL o CONCRETA neotipografia, “paro-
fluidez', imaginacion fluida, simultaneismo, sonorismo, etc etc

e
n
FUNCION de una NO
solo psicologia SINO
fenomenologia
de la composicion

POESIA CONCRETA =
poesia dispuesta en el mirador culturmorfolégico al lado de la

PINTURA CONCRETA
MUSICA CONCRETA

guardando las diferencias relativas mas —no se trata de la visién de la obra de arte total— comprendiendo las necesidades
comunes a la expresion artistica

CONTEMPORANEA
PROGRAMA:
el POEMA CONCRETO aspira a ser: composicion de elementos basicos del lenguaje, organizados 6ptico-acusticamente en el espa-
cio grafico por factores de proximidad y semejanza, como una especie de ideograma para una emocion dada, pretendiendo la pre-
sentacion directa —presentificacion— del objeto.
la POESIA CONCRETA es el lenguaje adecuado a la mente creativa contemporanea.
permite la comunicaciéon en su grado + rapido.
prefigura para el poema una reintegracion en la vida cotidiana semejante alagla BAUHAUS propici6 en las artes visuales: ya sea

como vehiculo de propaganda comercial (periddicos, carteles, TV, cine, etc.),0 como objeto de pura fruicion (funcionando en la
arquitectura,

por ejemplo) con campo de posibilidades analogo al del objeto pléastico.
reemplaza lo magico, lo mistico y el ““maudit’’ por lo UTIL
TENSION para un nuevo mundo de formas
VECTOR
para
el

FUTURO

(Texto originalmente publicado en el N° 20 de la revista Arte y Decoracion, Sao Paulo, 1956).
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{QUE ES LA L.N.1.?

Laura Aga -Rossi

aux
Marinetti Picasso Boccioni pollinaire Paul Fort METJIaFY
Miccini Bertozzi Tamburrini A9a Rossi
Curtqy A.RussolsouBorerConti Canal
Lemaitre Fusella ParboniR. Sab atier
DiLullo Dupont Mattioli A. L ev esque
K.FranceschiH.Chopin Aliberti M.
Marchi Tasiv Texier Lora Totino
Cacho Millet Bueno etc.

BT

Ido - Bertozzi.

Estas expresiones, reunidas, tienen toda la apariencia de ser
el manifiesto mundial de una nueva corriente de creacion,
pero, mas que a una revolucién, apuntamos a una toma de
.conciencia.

No son los revolucionarios los que cambian la sociedad, es la
sociedad la que va al encuentro de ellos. Revolucionarios son
aquellos que, habiendo comprendido antes que los demas cual
es el curso del tiempo, tratan de acelerarlo de tal manera que
muchras energias latentes no se pierdan en la tristeza de la
noche, en esa soledad en la que muchos crefan estar envueltos.
Ademas, ofrecen las condiciones para profundizar lo que habia
sido apenas advertido.

Las grandes corrientes no se afirmaron en virtud de los ma-
nifiestos (aun cuando tuvieran uno). Fue la sociedad quien
cambio. En otras palabras, sus representantes hicieron lo que
hacemos nosotros —nosotros del INI (Internazionale Novatrice
Infinitesimale) la mas grande corriente después del lluminismo
y el Romanticismo (y, gracias al cambio de los tiempos, de al-
cance mads vasto y duradero).

Un intervalo de informaciones (y para placer de los historia-
dores):

— EI INI es la forma mas avanzada de este Movimiento que
ustedes ya conocen, el Letrismo.

— Con ‘“espiritu nuevo', reunimos en una gran corriente
mundial todas las creaciones de hoy y de mafana, aqui y alla,
de la palabra.

— EI movimiento ha afirmado y superado a Isidore lsou,
creador del Letrismo, presente en la fundacién que tuvo lugar
en Paris, Café de Flores, el 3 de enero de 1980, alas 15y 30,
y que se repiti6 en Roma para la Central Mediterrdnea el 11 de
enero de 1980.

— EI INI reconoce en el creador del Letrismo al Julio Verne
de la rueva corriente innovadora.

.Nos dirdn, sin embargo, que nos expresamos todavia con las
viejas palabras —*‘Hablan y utilizan palabras conocidas''— iEs
verdad! Somos los primeros, nosotros, los de la Internazionale
Novatrice Infinitesimale en tener conciencia de ello. Los futu-
ristas querian abolir la sintaxis pero la empleaban; los dadafs-
tas querian destruirlo todo pero escribfan manifiestos y hacian
poesia, arte, teatro, filosofia, ‘“todo’’; los surrealistas querian
un lenguaje automatico pero reflexionaban lentamente, y en
pintura alcanzaban el mas desconcertante de los virtuosismos.
Hemos comprendio que la vieja palabra (también palabra pic-
torica, arquitectonica, musical, etc.) es un ‘‘género’’ que se
parece a todos los ‘‘viejos géneros’' literarios ahora débiles.
Representa nuestro antiguo dialecto que puede seguir viviendo
en el presente con una dignidad renovadora. Tal vez habrd
otros Aristofanes, otro Dante, otros Camoes, otros Cervantes,
otros Shakespeare, otros Racine, otros Goethe, otros Rimbaud,
pero a su fado habrd otros creadores internacionales de pala-
bras en el campo de la voz humana escrita, hablada, articulada,
gritada aqui y alla. Creadores que no reconocerdn el problema
de la traduccion siempre discutible, las barreras linguisticas, el
envejecimiento del tiempo.

La vanguardia también es ‘‘un género’’, histéricamente el
mas importante después de los de la antigiedad porque condu-
jo el mundo hacia nosotros; hacia su ciencia siempre en evolu-
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ciéon (en este momento quimica, electronica: piénsese por
ejemplo, en el audiovisual en relacién con la poesia visual, con
la poesia sonora).

Considerando que el uso de las palabras estaba ya agotado,
el Letrismo propuso la letra como elemento de versificacion,
separando asi la poesia fonética de la poesia de palabras. Pero
estas letras o conjunto inédito de letrasno representan el mismo
sonido para todos los hombres.

Para pronunciar el mismo sonido el francés escribe de una

manera (ejemplo: Ou), el italiano de otra (ejemplo: U). Los le-
tristas, entonces, establecieron reglas de lectura que, sin embar-
go, resultaron poco practicas, poco conocidas y, a pesar de
todo, .demasiado francesas. Nuestra poesia, por el contrario,
puede ser lefda por todos porque nosotros adoptamos los sim-
bolos de la Asociacién Fonética internacional.

También en eso somos los primeros que adoptamos la Unica
solucion verdaderamente universal en la actualidad. Extrema-
damente faciles de leer y escribir, los simbolos fonéticos inter-
nacionales son utilizados hasta en los pequenos diccionarios
que usan los turistas.

E!l fundador del Letrismo con sus super-escrituras y el con-
junto de sus teorias ‘‘super'’ logré crear a Isou y debilitar,
quizas, al Letrismo.- )

Por otra parte, es inGtil limitar el campo del arte como han
hecho todos los teéricos hasta hoy. L.a creacién no tiene fin, es
infinitesimale. Los futuristas predicaban la velocidad, las pala-
bras en libertad, la imaginacion sin hilos; los dadaistas !a aboli-
cion de las reglas; los surrealistas lo onirico y el lenguaje auto-
matico, nosotros los del INI, lo INFINITESIMAL, liberando al
Letrismo —que a pesar de todo habia comprendido toda la im-
portancia de ello— de todos esos cddios que en el momento de
la creacidon no hacen mas que entorpecer.

Si el otono puede fascinar, y el verano aturdirnos, la prima-
vera es la verdadera estacion de la creacion.

Es inevitable, por cierto, que muchos de nosotros, como por
otra parte isou y Lemaftre, justamente por la diferencia de 6p-
. tica con que vemos las cosas, por el campo de la creacion reno-
vado que se extiende sin fin, es inevitable, deciamos, que
muchos de nosotros elaboremos nuevas experiencias técnicas
de expresiéon sobre la base del nuevo lenguaje. La Internaciona-
ie las divulgara a través de las diversas centrales perolacreacién
jamas sera puesta sobre carriles fijos como en el pasado. Por un
lado ella es infinita e infinitesimal, por otro muchos de nosotros
provienen de experiencias creativas diferentes:

— Eugenio Miccini ha inventado (con Lanfranco Pignotti) la
““Poesia visiva'’ (Poesia visual) y utiliza actualmente la sinergia
de los diferentes sistemas del signo.
— Gabriele-Aldo Bertozzi presentd Voci Parallele, recopilacion
de poesias definidas ‘““tridimensionales’’; y en efecto son tridi-
mensionales porque de su lectura resultan tres textos auténo-
mos:
un texto en papel transparente, otro, abajo, en papel
normal, y el tercer texto formado por la superposicion de
los dos primeros, pero el procedimiento podria llevar al in-
finito.
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— Giulio Tamburrini extrajo la imagen de distintas capas de
color, con su punta de acero y acaba de tratar de obtener una
dimension polifénica de la escultura.

— Jean-Paul Curtay cuyos recursos creativos ya planean en el
futuro, ha sido uno de los mds importantes representantes del
Letrismo y en este momento se encuentra trabajando en Paris
y Londres en el estudio de la *'‘Body Music’'.

— Laura Aga-Rossi realizo durante los primeros dias de la fun-
dacién en Parfs, en un hotel de la calle Pierre-Sémard, una es-
critura (ya valida por si misma) sobre diversos planos utilizan-

‘do trozos de vidrio, espejo y material transparente.

Estas obras son para la |.N.l. lo que Las Seforitas de Avig-
non son para el cubismo. . . y los viejos idiomas servirdn toda-
via para las exigencias cotidianas, para la historia y la filosofia.

Somos de 1a misma generacion que los poetas concretos, so-
noros, visuales. Hasta ayer se combatieron y combatieron jun-
tos a los poetas no creadores. Pensamos que es un error porque
de un lado estaba el denominador comdn de experiencias
nuevas, y porgque del otro sabemos que el creador de hoy serd
el poeta de mariana. Ya no hay lugar para las batallas persona-
les o de grupo sino distintos planos de poesia, de pintura, de
CREACION’

En resumen, la IN1 es el espiritu nuevo que ya opera, aun
sin nuestra presencia, en el espiritu de los hombres fecunda-
dos por el tiempo, como ocurrié en perfodos precedentes con
el Renacimiento, el Huminismo y el Romanticismo. Soélo
somos obreros y nuevos creadores. ) .

El INI ha sido presentido por el Futurismo, el Dadaismo, y
anunciado por el Letrismo. (Y todos los grandes estudios sobre
el lenguaje, todos los nuevos instrumentos criticosen pro de la
forma y en desmedro del contenido, todas las nuevas discipli-
nas del lenguaje no hicieron mas que anunciar la muerte de la
palabra y, en sustancia, afirmar la necesidad de una nueva ex-
presidon: la nuestra).

No nos vanagloriamos de esta toma de conciencia porque la
orilla en la que debiamos desembarcar estaba préoxima.

Por otra parte, en épocas ahora lejanas, poetas como Rim-
baud, y Apollinaire, ya habian afrontado el problema en térmi-
nos muy lucidos:

RIMBAUD

iYo inventé el color de las vocales! A negro, E blanco,
| rojo, O azul, U verde. Reglamenté la forma y el movimiento
de cada consonante, y, con ritmos instintivos, me preciaba de
inventar un verbo poético accesible, un dia u otro, en todos los
sentidos.

APOLLINAIRE

(...) el hombre busca un nuevo lenguaje.

del que el gramatico de ningun idioma tenga nada que decir.
Y estos viejos idiomas estan tan cerca de su muerte

que es verdaderamente por costumbre y falta de audacia
que aun se los hace servir en la poesia.

Paris, 11 de septiembre de 1980.

(Redactado para la INI por Gabriele-Aldo Bertozzi)
(Version castetlana de Patricia Melgarejo)



il peccato originale



~ CLASICOS UNIVERSALES
PLANETA

Haamlet
MViacheth
Fepe il e yun 3 st

1-Una colecaon que ofrece las obras 3-Cada obra va precedida deuna
literarias mds importantes de todos introduccion,a cargo de catedniticos
los paisesy épocas. yescritores relevantes, ,compuesta

2- Caracterizada por la calidad de las gorun prologo,una cmnolog
traduccionesy la solvencia de los iogrdficayuna biblwgraﬁaesenaal
textos.

4-Una edicionnobley cuidada aun
preciodeventa excepcional.




	Indice

	Editorial

	Cuatro novísimos peruanos - Mario Montalbetti

	Cuatro novísimos peruanos - Inés Cook

	Cuatro novísimos peruanos - Alfonso Cisneros Cox

	Cuatro novísimos peruanos - Carlos López Degregori

	Poemas - Pier Paolo Pasolini

	La especificidad del lenguaje poético - Beatriz Sarlo

	La especificidad del lenguaje poético - Guillermo Boido

	La especificidad del lenguaje poético - Nicolás Rosa

	La especificidad del lenguaje poético - Rodolfo Fogwill

	La especificidad del lenguaje poético - Luis Thonis

	Poemas - Laura Klein

	Poemas - Néstor Perlongher

	Poemas - Manuel Martínez

	Poemas - Jorge Santiago 
Perednik 
	Poesía Concreta: una introducción - Angel Rivero

	Ojo por ojo / A simple vista - Haroldo de Campos

	¿Qué es la I.N.I.? - Gabriele-Aldo Bertozzi




