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Resumen: Hacia fines de la década de los noventa, la editorial VOX,
dirigida por el artista plastico Gustavo Lopez, irrumpe en el campo
literario con un catdlogo que, con el transcurso del tiempo, reuniria a
figuras significativas de la poesia argentina. En este trabajo analizamos
las que encontramos en los principales titulos del catalogo, en didlogo
con la propuesta editorial del proyecto.

Palabras clave: Poesia argentina de los noventa - archivo - edicion, -
materialidad - plasticidad.

Resumo: No final da década de 1990, a editora VOX, dirigida pelo
artista plastico Gustavo Lopez, irrompe no campo literdrio com um
catalogo, que no decorrer do tempo, iria reunir figuras significativas da
poesia argentina. Neste trabalho analisamos aquelas que achamos nos
titulos principais do catélogo, estabelecendo um didlogo com a proposta
editorial do projeto.

Palavras-chave: Poesia argentina dos noventa - arquivo - edi¢do -
materialidade - plasticidade.
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1. La puerta de Ezra Pound: puntos de acceso para la reconstruccion
de un lenguaje poético comun en VOX

-

1
-

IR A

El proyecto VOX comienza en el afio 1994, en la ciudad de
Bahia Blanca, en forma de revista, con soporte virtual y en papel. El
coordinador general del proyecto es el artista plastico Gustavo Lopez,
que entre 1991 y 1993 llevo adelante la revista/editorial Senda. VOX es
un desprendimiento de este proyecto previo y se produce como recorte,
como acotacion: mientras Senda era una revista de arte en general, la
revista VOX se presenta como una publicacion exclusivamente orientada
a la poesia argentina contemporanea, si bien mantiene la visible impronta
de las artes plasticas que se ve reflejada en el disefio y en la confeccion de

los materiales que constituyen las ediciones de cada nimero. La revista
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pronto se transforma en un centro de gravitacion alrededor del cual
empiezan a orbitar una serie de practicas como talleres de produccion
poética, recitales de poesia y diversos concursos. Entre 1997 y 1998,
VOX comienza a dar indicios de vida editorial, a partir de la publicacion
de pequeiias plaquetas apaisadas entre las cuales encontramos Muisica
mala (1997), de Alejandro Rubio; Hinchada de metegol (1998), de
Omar Chauvié; El zorro gris, el zorro blanco, el zorro colorado (1998)
de Roberta lannamico; y La verdad lactea (1998) de Santiago Llach. En
adelante, y aproximadamente hasta el afio 2006 (afio en que se percibe un
marcado recambio generacional en el catalogo), VOX edita a varios de
los poetas que, en adelante, ocupardn un lugar significativo en el campo
poético argentino': Martin Gambarotta, Roberta [annamico, Mario Ortiz,
Sergio Raimondi, Laura Wittner, Fabidn Casas y Washington Cucurto,

entre muchos otros.

En este contexto, un libro como Poemas visuales (2005), del
artista uruguayo Clemente Padin, resulta sin dudas una excepcion pero
no un detalle menor. La imagen del comienzo, titulada “Noigandres”,
aparece incluida en el volumen en cuestion. Todo el libro de Padin,
pero especialmente la imagen con el nombre de Ezra Pound, interpela
el catdlogo de VOX de una manera muy particular. Desde su posicion

extraila y a la vez singular con respecto al corpus, el libro de Padin

1 La lista no deja de ser un recorte en funcion de la visibilidad de estos autores en el campo
poético argentino. Por supuesto, existen muchos otros. Entre los consignados, por ejemplo, es
destacable el lugar fuertemente mediatico de Fabian Casas que colabora de manera mas o menos
regular en los diarios Pdgina 12, La Nacion 'y Perfil; sus ensayos son publicados regularmente
en la revista virtual “Los trabajos practicos”; asimismo, aparecioé en distintos programas cultu-
rales de television argentina como Los siete locos, en Canal 7,y El detonador de ideas, en Canal
(4). En 2007 recibi6 el premio literario Anna Seghers. La editorial Emecé publico sus Ensayos
Bonsdi (2007) y su obra poética Horla City y otros. Toda la poesia 1990-2010 (2010), ambas edi-
ciones agotadas al poco tiempo de su publicacion. Ademas, Casas escribe las letras de algunas
canciones de la banda de rock Pez, liderada por Ariel Minimal, ex-guitarrista de Los Fabulosos
Cadillacs. En 2010, su novela Ocio fue llevada al cine por los directores Alejandro Lingenti y
Juan Villegas. El caso de Washington Cucurto es similar, no solo por la centralidad que en los
ultimos afios ha adquirido su obra, sino también por la visibilidad de sus practicas: creador del
sello Eloisa Cartonera, cuyas sucursales aparecen diseminadas hoy por numerosos paises lati-
noamericanos, recibio en 2012 el premio Principe Claus que otorga el gobierno holandés. Sergio
Raimondi obtuvo en 2007 la beca Guggenheim por su proyecto Para un diccionario critico de
la lengua y actualmente se desempefia como director del Instituto Cultural de la Municipalidad
de Bahia Blanca. La obra de Mario Ortiz, luego de la publicacion de sus Cuadernos de Lengua
y Literatura por la editorial Eterna Cadencia en 2013, obtuvo una repercusion importante tanto
por parte de la critica especializada como en términos mediaticos, al punto que Rosario Bléfari

resefo su libro en el programa 7Test, emitido por la Television Publica.
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instaura un orden de lectura ineluctable que podriamos reconstruir a

partir de la imagen con el nombre de Ezra Pound.

El hecho de que aparezca el nombre de Pound es significativo
por varias razones. En primer lugar, porque la figura de Pound ocupa un
lugar central tanto en las lecturas de los escritores bahienses (Raimondi,
Chauvi¢, Diaz, Ortiz) como en las poéticas de Gambarotta, Rubio,
Llach, e incluso en los libros de Casas, donde aparece citado mas de una
vez. Pero no es tanto la mera mencion de este nombre lo que abre una
serie de relaciones activas en el corpus de VOX, como el hecho de que
aparezca de ese modo en particular, bajo la forma de un poema visual
donde precisamente grafia y objeto se yuxtaponen: la letra zeta es una
tranquera con bisagras, en definitiva, una puerta. Como tal, convoca la

apertura, o mejor dicho la irrupcion abierta de un archivo a disposicion?.

Pero el archivo que se abre en la imagen no es solamente el de
Pound (el archivo “imaginista”, el archivo del ideograma como técnica
de escritura poética) sino que se trata de un archivo mucho mas amplio
y heterogéneo, justamente porque, tal y como aparece, el nombre de
Pound no funciona aca como referencia intertextual, como cita literaria.
Esa imagen abre un archivo heterogéneo porque la referencia misma a
Pound es, en si misma, heterénoma, al estar procesada por un género
puntual (el poema visual) y por una operatoria formal especifica en el
marco de dicho género (en este caso, la convergencia de dos letras, la
Z y la N, en una misma cosa). En otras palabras: el archivo que abre
la puerta de Pound es producto de esa misma disposicidon cruzada de
su significante (verticalidad del apellido, horizontalidad del nombre de
pila), y la homografia que, al rotar la imagen, se produce entre la letra N
y la Z. Por lo tanto, como vemos, la puerta de Pound no podria conducir

a un solo sitio, a un solo archivo, sino a varios.

2 Tomo la distincion entre archivo y repertorio que hace Gonzalo Aguilar: “...a partir de los ar-
chivos que se presentan en un momento dado, los poetas actiian sobre €l ejerciendo selecciones,
ampliaciones y jerarquizaciones; es decir, construyen un repertorio distintivo. La diferencia
entre archivo y repertorio establece el pasaje entre la cantidad de informacion y practicas que
estan a disposicion de los actores culturales y la seleccion que éstos hacen y que les sirve para

posicionarse” (Aguilar, 2003, p. 18).
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El primer archivo que se abre de inmediato, como vimos, es
el archivo del nombre y sus reenvios intrinsecos: el imagismo, Ernest
Fenollosa, la escritura ideogramatica. El segundo, en cambio, es el
archivo de la forma: el “poema visual”, como género, que a su vez
remite, de alguna manera, y al menos como prefiguracion, a Mallarmé y
Apollinaire; luego a las vanguardias histéricas: Girondo, en Argentina,
y Huidobro, en Chile, experimentan cada uno a su manera distintos
rasgos de la poesia visual; y, por ultimo, a lo que seria su expresion
latinoamericana mas importante: el concretismo brasilefio de la década
de los cincuenta y sesenta, representado principalmente por las obras
de Augusto y Haroldo de Campos y Décio Pignatari. El tercer y ultimo
archivo es el que se abre por una relaciéon material de semejanza: es el
archivo de la edicion y el lugar que ocupa, en este contexto, la propuesta

de VOX en cuanto a la estética singular de sus libros.

Si bien los libros de VOX presentan distintas variaciones en
cuanto a su disefio, la forma que los caracteriza es la de la pequena
caja cuadrada o rectangular, de carton, que se ata con un hilo de color
o se abrocha con un botén de plastico. En este formato, las guardas
suelen estar hechas con hojas de diario o de revista y los libros suelen
venir acompafiados con sefaladores, apoya-vasos e incluso, en algunas
ocasiones, con grabados de Carlos Mux, artista plastico encargado del
disefio y la maqueteria de VOX. En este sentido, los libros de VOX
podrian leerse casi como verdaderos ‘“artefactos” artisticos, en tanto
ponen de relieve, y hasta exacerban, una forma determinada, a la vez
que demandan la manipulacién activa de un lector quien, antes de
constituirse como tal, debe transformarse previamente en usuario, en
tanto es condicion para acceder al libro propiamente dicho lidiar con
esa materia que lo precede y las respectivas practicas, siempre minimas,
que demanda: desatar, desabrochar, abrir, sacar, y luego repetir el
procedimiento en sentido inverso. En definitiva, algo se interpone entre
el lector y el libro: el “packaging”, la maqueteria, el disefio, parecen
irrumpir y desplegar su propio lenguaje. De ahi, la observacion, entre
humoristica y peyorativa, que hace Fabian Casas sobre este tipo de

ediciones:

Mi amigo suele hacer libros “objeto”. No el libro s6lo
con la tapa y contratapa y las paginas del medio, sino
con agregados. Puede tener figuritas, piercings, aros y, al
abrirlos, caérseles monedas aplastadas por las vias de un
tren. La verdad, no me gustan los libros objeto. Son como
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esos réferis que tratan de ser mas protagonistas que los
jugadores (CASAS, 2011, p. 13).

Casas lee estos agregados no s6lo como meros obstaculos que
entorpecen la manipulacion del objeto sino la llegada al texto poético
mismo. Pero si nos remitimos al archivo correspondiente que abre la
relacion de semejanza material con la poesia visual, el acceso al libro,
la administracion manual que implica, hace que nos detengamos
conscientemente en esta instancia de apertura y entremos al libro desde
la inmanencia de su materialidad, incluso desde su incomodidad o falta
de practicidad. Por otro lado, Casas plantea, por medio de la alegoria
futbolistica, una relacion de competencia por el protagonismo entre
el libro y el texto poético. Sin embargo, habria que sefalar que toda
relacion de oposicion estd fundada en una intima semejanza, en una
cercania entre los objetos opuestos, dado que para oponerse, debemos
presuponer implicitamente la existencia previa de un elemento en comun
que funcione como base de dicha oposicion, es decir, un elemento en
comun entre estos “libros objeto” y los “textos poéticos”. Luego, en
la materialidad que Casas impugna como obstaculo, como puro fetiche
vacio de significacion, emerge justamente lo contrario: un lenguaje. Este
es el elemento en comun, implicito pero necesario para que exista la
relacién de competencia que Casas establece entre una cosa y la otra.
Al mismo tiempo, dicha oposicion queda invalidada en el momento en
que detectamos y explicitamos cudl era el elemento en comun sobre el
que estaba fundada la relacién de competencia, dado que se advierte
de inmediato que ambos polos parecen compartir el hecho de estar
articulados en base a un tipo de lenguaje, al mismo tiempo se impone la
evidencia de que esos lenguajes difieren en cuanto a su naturaleza: verbal
en un caso, visual y tactil en otro. La relaciéon de competencia deviene
relaciéon de complementariedad, de acoplamiento, de articulacion, de

ensamble, de didlogo.

Precisamente, el despliegue de los archivos detallados que abre
la puerta de Pound y la relacion de enlace entre el lenguaje sensorial del
libro y el lenguaje verbal del poema permitiran reconstruir la matriz de

una lengua poética comun en el corpus de VOX.
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2. Aperturas del archivo: Pound y el concretismo/ El concepto de
diseiio en VOX/ Del libro-objeto al libro-agente.

Como decia, la puerta de Pound implica el ingreso de un archivo
doble, el archivo del nombre y el archivo de la forma: por un lado, el
imaginismo, podriamos decir, y por el otro, la poesia visual como género.
Archivos que, asi asociados, reenvian directo al concretismo brasilefio,
entendido como momento de sintesis y, sobre todo, como zona de la
tradicion con la que explicitamente se alinean los Poemas visuales de
Clemente Padin en general y el poema visual de Pound en particular, dado
que el titulo, “Noigandres” es nada mas y nada menos que el nombre del
grupo que integraron los hermanos Haroldo y Augusto de Campos, junto
a Décio Pignatari, entre otros; grupo que, ademas, dio inicio a la poesia
concreta brasilefia. El libro de Padin incluye un texto casi a modo de
manifiesto en donde, sin embargo, no se mencionan mas referentes que
Mallarmé. Aun asi, el manifiesto de Padin coincide programaticamente
con los manifiestos de los poetas concretos brasilefos, sobre todo en
lo que atafie a “la precariedad del concepto restricto de literatura (...)
basado exclusivamente en la semanticidad verbal” (PADIN, 2005)
y a la consecuente necesidad de recurrir a una “dimension visual del

lenguaje”.

Precisamente, segin Gonzalo Aguilar (2003, p. 23), los poetas
concretos brasilefios dirigen sus ataques formales contra el verso en
tanto “rasgo invariante de lo poético”. Para Aguilar, el concepto que
sintetiza los esfuerzos de los poetas concretos por desarrollar una unidad
de escritura que reemplace al verso es, precisamente, el concepto de
ideograma en tanto forma opuesta al lenguaje discursivo organizado
sintadcticamente de acuerdo al modelo de la linea. Para Aguilar, esta
disposicion ideogramadtica que adoptaron los concretistas brasilefios
implica una nueva concepcion de la materialidad poética y de las
relaciones entre escritura y espacio, ya que mediante la combinacion del
espacio como lugar de agenciamiento del poema, los poetas concretos
lograron acceder, de acuerdo con Aguilar, al poema en tanto entidad
perceptiva espacial y visual (ver 2003, p. 23). En este contexto especifico,

Aguilar subraya, ademas de la influencia fundamental de Mallarmé y los

3 El manifiesto se titula “La experimentacion poética”. Viene impreso en una tira de papel dobla-

da en tres, desplegable, sin numeros de pagina.
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caligramas de Apollinaire, la importancia central de Ezra Pound y su
concepcidn de la escritura ideogramatica, que a su vez es deudora de los

textos de Ernest Fenollosa sobre la escritura china.

Fenollosa explica que la escritura china es un “arte temporal”
(Fenollosa 'y Pound, 1977, p. 31), “una vivida imagen taquigrafica de las
operaciones de la naturaleza” (p. 33), semejante incluso al lenguaje de
los gestos: “[la escritura china] habla a la vez con los vividos elementos
de la pintura y con la movilidad de los sonidos. En cierto sentido, es
mas objetiva que ambos. Leyendo chino parece que vemos las cosas
llevando a cabo su propio destino” (p. 34). En El ABC de la lectura,
Pound enfatiza este aspecto, la idea del ideograma como “dibujo de la
cosa”, “de una cosa en una posicion o relacion dada, de una combinacion
de cosas. Significa la cosa, o la accion o situacion o cualidad inherente de
las varias cosas que representa” (POUND, 1968, p. 18). Por eso, Pound
reniega de aquellos que leyeron el imaginismo como un dispositivo
de representacion de imagenes fijas. Dice Pound ((1968 p. 43): “Si
no podemos pensar que el imaginismo o fanopeia incluye la imagen
en movimiento, tendremos que hacer una innecesaria division entre la
imagen fija y la praxis o accion” (el subrayado es nuestro). Innecesaria
desde la concepcion de Pound, dado que toda imagen es, en el marco de

estas coordenadas, una accion que se desarrolla en el tiempo.

Por medio del uso y apropiacion de la técnica ideogramatica,
los poetas concretos crearon un espacio de didlogo y de performance:
al sacar a la poesia de su lugar convencional, explica Aguilar, exigieron
que ¢ésta se definiera en relacion con las demas artes. En su dimension
visual, la poesia se presentaba como planificacion, disefio y construccion,
categorias que la acercaban a las artes visuales. Segin Aguilar, el disefio
funcionaba como hilo conductor entre la poesia y las demas artes, a la
vez que la ponia en conexion directa con el espacio social. La nocion
de disefio, de importancia decisiva en los movimientos vanguardistas de
los afios veinte, es recuperada por los poetas concretos como forma que
atraviesa y reune lo heterogéneo (AGUILAR, 2003, p. 75).

Si la puerta de Pound abre el acceso, como vemos, a los archivos
del imaginismo y del concretismo, a la vez pone en relacion estos
archivos con el archivo de la edicion, como sefialamos previamente. En
este sentido, mas que una afinidad poética con las escrituras reunidas en

VOX, se establece una semejanza material, deciamos, desde el concepto
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mismo de disefio, que los concretistas acufiaron con un fin estético
y politico. Luego, el formato particular de los libros VOX no s6lo
entronca con una historia de la edicion proxima a los formatos atipicos,
coleccionables, sino con la estética de la poesia visual, en el cruce entre
poesia y artes plasticas. Gustavo Lopez, como dijimos al comienzo, es
artista plastico, y su preocupacion por la forma de los libros se manifesto,

como declara en la entrevista, desde los inicios del proyecto:

Pensé¢ en hacer una revista que solamente fuera de
arte y literatura, bien acotada, con un disefio mas
contemporaneo, y en donde hubiera participacion plena
de los artistas plasticos con la finalidad de hacer un
cruce entre la poesia y la literatura contemporanea —lo
que se estaba produciendo por esos dias—, por un lado,
y el mundo de la plastica, por el otro: un espacio de
dialogo, para compartir, porque yo tenia mucho contacto
con la plastica y me daba cuenta que los artistas tenian
un desconocimiento del mundo de la poesia, del cual yo
era lector desde los setenta, practicamente. Sin embargo,
habia muchos universos paralelos entre la poesia y el
arte. (...) Después me empecé a entusiasmar mas por la
cuestion formal de la revista: darle mas preponderancia,
mas participacion a la parte del disefio, a lo visual. Porque
también me daba cuenta que para la poesia contemporanea,
por ejemplo, no habia lectores, habia una carencia de
lectores enorme. Yo detectaba que habia excelentes libros
y pocos lectores. La cuestion era como ampliar la mancha
de aceite, seduciendo a lectores de otras disciplinas,
artistas, o lectores que venian de la rama del ensayo o
de la narrativa. Y a partir de un ejercicio de percepcion
de esa estética contemporanea que estaba apareciendo,
podia darse un trabajo de sensibilizaciébn que tuviera
como finalidad ganar lectores. (...)La cuestion de los
libros, de como hacerlos, tenia que resumir varias cosas:
fundamentalmente que el precio fuera accesible, porque
los libros de poesia no se vendian; y si no los vendés,
después no tenés dinero para poder hacer mas libros. Yo
me daba cuenta, ademas, que habia un caudal de textos que
tenian urgencia por ser editados. Hacer libros de manera
tradicional, esos libros de imprenta, era imposible, por su
valor. Entonces empezamos a hacer esos pequeiios libritos
con un costado artesanal, que convencia, desde el disefio,
a los autores, y a la vez era un objeto lindo, atractivo para
un lector ocasional, que podia acceder a un libro por 15 o
20 pesos. Y por eso los libros ganaron lectores enseguida®.

El lugar preponderante del disefio en VOX puede leerse,
entonces, como estrategia de posicionamiento en el campo poético pero
también como una concepcion determinada del libro en tanto objeto con
“capacidad de agencia’. Justamente, Bruno Latour alerta al sociélogo

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

5 Cualidad extrafia, atipica, sobre todo si revisamos estudios con perspectivas sumamente dis-
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acerca de esta capacidad particular que tienen algunos objetos. Lallamada
de atencion sirve, también, y en este caso, para los criticos literarios.
Dice Latour: “cualquier cosa que modifica con su incidencia un estado
de cosas es un actor (...). Ademds de ‘determinar’ y servir ‘como telon
de fondo’, las cosas podrian autorizar, permitir, dar los recursos, alertar,
sugerir, influir, bloquear, hacer posible, prohibir, etc.” (LATOUR,
2008, pp. 106, 107)%. Es por eso que, de acuerdo con la propuesta de
Latour, hay que hacer hablar a los objetos, es decir, “hacerlos ofrecer
descripciones de si mismos, producir guiones de lo que hacen hacer a
otros” (LATOUR, 2008, p. 117). Podriamos conjeturar, siguiendo la
lectura de Latour, que en el caso de los libros de VOX en particular
(aunque la afirmacion podria ser extensible a otros casos) asistimos a
una especie de desplazamiento en el libro en tanto objeto: ya que estas
materias inertes y silenciosas dejan de funcionar como meros objetos
para ganar protagonismo como verdaderos agentes. Mas que libros-
objeto: libros-agentes.

Si volvemos sobre la entrevista, observaremos que de la
interseccion entre disefio y accesibilidad econdmica, parece emerger esa
capacidad de agencia del libro para ganar lectores, seducir, convencer,
todas ellas acciones que Gustavo Lopez inscribe en la agencia de los
libros de VOX, que suelen venir acompanados con objetos de disefio
destinados al uso practico (sefialadores, apoya-vasos) mezclados con
otros que carecen de ¢l (calcomanias, grabados) como si el libro estuviera

cargado de un plus que combina utilidad material y propuesta estética.

El libro-agente, entonces, se carga de una fuerza de significacion
a la vez que, en su formato caracteristico (la caja anudada), demanda
del lector un devenir usuario, anterior a la lectura: ese lector en potencia
tiene que desanudar, desenroscar, desatar, manipular un hilo y una caja,

abrir para acceder al libro: y en esa instancia dilatoria, interactua, para

tintas entre si, tales como La galaxia Gutemberg (1985), de Marshall McLuhan, Historia del
libro (2002), de Albert Labarre, Una historia de la lectura (2005), de Alberto Manguel, o incluso
el volumen Historia de la lectura en el mundo occidental (2011), que coordinan Roger Chartier
y Guglielmo Cavallo, donde se advierte, de manera invariable, que los libros, incluso cuando son
considerados como objetos privilegiados de las practicas de lectura y escritura, son entendidos
como meros entes pasivos en tanto sélo sirven calladamente a la escritura desde su materialidad
silenciosa, muda. Pero pronto se advierte que los libros de VOX poco o nada tienen que ver con
la idea pasiva de libro en tanto vehiculo sumiso de la escritura, receptaculo destinado unica y
exclusivamente a campear contra los embistes del paso del tiempo.

6 Precisamente, el programa teérico de Latour propone integrar al analisis sociologico “nuevas
entidades” (2008, p. 111). Estas nuevas entidades son los objetos mismos, que segun Latour
poseen capacidad de agencia, capacidad reprimida aparentemente en términos epistemoldgicos,
“dado que los objetos tienen roles tan pobres y limitados en la mayor parte de las ciencias so-
ciales” (p. 113)
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bien o para mal, con simpatia o antipatia, con ese lenguaje del libro-

agente.

3. La plasticidad de la lengua

La materialidad de la lengua que aparece en VOX proviene, sin
duda, de esos archivos a los que reenvia la puerta de Ezra Pound a
la vez que no se reduce a ellos, porque en VOX el lenguaje poético,
fundamentalmente, ya no aparece bajo la figuraciéon de una “materia

ni tampoco bajo la textura de “la imagen objetiva™. Luego, el tipo

7 Tal y como la entiende Ana Porrtia, en la imagen objetiva “la mirada es el soporte de la imagen
o la escena; el sujeto (en una poesia que se caracteriza como objetivista) es el soporte de los
objetos. El ordena la relacion de algo que esté afuera. En este caso no hay dudas y la figuracion
tendra que ver casi siempre con planos o volumenes que arman un equilibrio a partir de cierto
contraste (de color, de formas), con una caligrafia pictorica. El componente descriptivo es un
hecho en estos poemas, pero no es expansivo; la descripcion no permite la deriva sino que ajus-
ta, sitiia al objeto, lo exterior. El ajuste, ademas, tiene que ver con un modo de percibir que es,
de hecho, un ejercicio de captacion de las formas, de lo constructivo” (PORRUA, 2011, p. 45).
El recorte de Porrtia para pensar la idea de “imagen objetiva” parte explicitamente de Diario
de poesia, nada mas y nada menos que de un texto de Juan Pablo Renzi (1940-1992), artista
plastico encargado de las tapas del Diario...hasta el numero 22, cuando por motivo de su falleci-
miento fue sucedido por Eduardo Stupia. En el texto, Porrua lee “la escena de inicio del cuadro
como experiencia peculiar de percepcion” (PORRUA, 2011, p. 43), y esto le permite empezar
a delimitar una idea de “imagen objetiva” no tanto desde los materiales blandos, sino desde los
soportes duros: el cuadro, el marco; y luego: el trazo, el ajuste, algo del orden de la precision.
Aca entran, de la generacion a medio camino entre los ochenta y los noventa, las poéticas de
Daniel Garcia Helder y Martin Prieto. Aunque Porrua no lo plantea en estos términos, en mi opi-
nién habria una diferencia sustancial entre la primera idea de “imagen objetiva” que aparece en
Caligrafia tonal y lo que mas adelante Porrtia designa como “el dispositivo objetivista”, que ya
como concepto parece mucho mas amplio, abarcativo, en fin: flexible. Ahi entran, por ejemplo,
Laura Wittner, Carlos Battilana y Martin Gambarotta, por mencionar tres poetas distintos entre
si y cuyas escrituras, a la vez que presentan puntos en comun con la idea de “imagen objetiva”,
la desbordan ostensiblemente. Y Porria sefiala ese desborde: “Aquello que hace visible el dispo-
sitivo objetivista se presenta como evidencia (...) y a la vez como escamoteo (...) Hay algo que
se sustrae en los objetos mismos, o hay algo que la mirada sustrae. Porque las escrituras de las
que hablamos no son un mero registro, un testimonio a secas, aunque su caracter testimonial sea
importante. No se trata de fotografias que postulan una verdad, sino de la puesta en suspenso de
la relacion entre el ojo y el lenguaje (atin desde la conviccion de su atadura) (...) El dispositivo
objetivista atraviesa los ordenes de la visibilidad y de la enunciacion, los mezcla, propone arti-
culaciones diversas” (PORRUA, 2011, pp. 83-86). Me parece que habria algo en las ideas de es-
camoteo, sustraccion y puesta en suspenso, que se distingue y se separa de la “imagen objetiva”
comprendida en las coordenadas del cuadro, del marco, del ajuste, de esa clausura de “la deriva”.
Lo que quiero decir es que, en mi opinidn, el “dispositivo objetivista” escribe precisamente en el
reverso de la “imagen objetiva” porque implica otra concepcion de la materialidad del lenguaje,

una concepcion que ya no estaria asociada a los soportes duros del fendmeno pictorico sino,
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de materialidad que aparece en VOX, y que caracterizaria el lenguaje
poético comun a estas escrituras, es una materialidad mas bien plastica,
maleable, elastica, un tipo de materialidad que ya no se encuentra
asociada a figuras compositivas duras, como aquella “labor limae” a la
que convocaba la correccidon de un texto, o la metafora del artesano que
“devasta, pule, talla y engarza” (Barthes, 2003, p. 66); porque todas ellas
implican una concepcion de la lengua como materia dura, que opone su
resistencia pétrea, cuando el lenguaje poético que aparece articulado en
VOX puede pensarse como una materia mas bien blanda, pero no por eso
docil o facil de manipular; pienso en una materia blanda porque convoca
otras figuraciones de operatorias escriturarias tales como el reciclado, la
mezcla, la disolucidn, el disefio, en definitiva: la lengua como un tipo de
materia que se deja deformar y es en los procesos de deformacion, ya no

en sus procesos de resistencia, que encuentra y expresa su complejidad.

En los Cuadernos de lengua y literatura, de Mario Ortiz, la escritura
esta asociada al proceso, a la variacion, al desvio, incluso al merodeo,
antes que al producto y a las formas compositivas emparentadas con
lo acabado, lo definitivo, lo concluso. Por eso, las figuraciones del
lenguaje responden necesariamente a materias idoneas, coherentes
con esa concepcion de la escritura. Por ejemplo: si, por un lado, nos
encontramos con “Martinez y el juego tonto/ de arrojar palabras como
piedritas” (ORTIZ, 2000, p. 25), por el otro, las palabras parecen

convocar la materialidad blanda de la luz y el sonido:

algunas palabras se asoman al balcon

a escuchar el canto de otras palabras

y juntas en el enredo, escuchador y
escuchado,

semejan a Romeo & Julieta

la luna que es el sustantivo luna

ilumina a los furtivos en la penumbra (ORTIZ, 2000, p.
28)

en todo caso, a sus materiales blandos, y por lo tanto a otro tipos de operatorias que podrian
sintetizarse en el desplazamiento que va del marco, el ajuste y la retraccion de la expansion, al
escamoteo, la puesta en suspenso y la sustraccion, que como vimos son producto de un exceso

o de una deriva minima, si se quiere.
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el sol sobre esa cornisa

de esto hay que hablar

hacia atras, rodeandola, el cielo
de la tarde, celeste

contra amarillo de la cornisa

rodeandola, precisamente, con el lenguaje (ORTIZ, 2000,
p. 40)

El lenguaje adopta simbidticamente la forma de las cosas que
envuelve y la materialidad de las palabras (“la luna/ que es el sustantivo
luna/ ilumina...”) esta asociada a fenomenos de luz y sonido, a las figuras
del enredo y el rodeo, entendidas como variantes de su plasticidad.
En el volumen 2 de los Cuadernos... reencontramos la escena de
la manipulacion de la letra que veiamos en el poema visual de Padin

comentado arriba:

tengo en mis manos una letra X

la letra, creo que todo el mundo lo sabe,
es la minima parte en que se puede descomponer

el sonido del lenguaje

la X de este alfabeto
no representa una magnitud desconocida,
comolaAolaB

no representan una cantidad que voluntariamente se
mantiene en

suspenso

no hay, entonces,
misterio o secreto

y la letra X, atin en mi mano,



82

comolaAolaB

permanece intacta,

en su puro estado de insignificancia
como si dijéramos

en la nada transparente

de su no ocultacion

dudo en seguir esta idea
porque la X se carga de un sentido

que ella no reclama

pero anoto:

la X es de plastico azul

y con ella pueden formarse palabras azules
en la secuencia alfabética del juego

se alinean las letras O, P, Q, R.

Cambio la O por la S

y avanzan amenazantes como labaro romano. (ORTIZ,
2000, pp. 25, 26)

En este poema, la letra es materia “en su puro estado de
insignificancia”; pero ademas expresa una cualidad de la lengua, en tanto
sustancia susceptible de segmentacion, es decir, de descomposicion. Y
parece ser ahi, en sus procesos de subdivision en minimas particulas, que
la materialidad se expresa como algo manipulable, mévil, desplazable.
Esta cualidad es la que produce nada mas y nada menos que el salto de
la arbitrariedad al sentido, el pasaje del orden alfabético “O, P, Q, R” a
la serie “SPQR”, sigla romana para “Senatus Populus Que Romanus”.
Entonces, pareceria que entre la arbitrariedad del significante y la
insinuacion de un orden politico de la lengua hay una letra de distancia.
El sentido no puede irrumpir sino como amenaza de esa inspeccion
recreativa de las posibilidades materiales de las letras, en el contexto de
un juego alfabético para nifios. La plasticidad de esas letras, su movilidad,
especialmente disefiada para la combinacion, para el reordenamiento

constante, es lo que produce la coincidencia inesperada, el advenimiento
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del orden politico: sobre todo porque en las siglas “SPQR” perdemos
la X, pero s6lo a condicion de recobrarla en el sentido al que reenvian
esas siglas: el monograma que funcionaba como estandarte de la guardia
imperial romana, conformado por la superposiciéon de la X y la P,
primeras dos letras griegas del nombre de Cristo, ypiotog. La plasticidad
del material determina, de este modo, la maleabilidad del sentido: la
significacion. Algo muy parecido ocurre en un poema de Arveja negra,

de Veroénica Viola Fisher:

Luz ultra

un inter-

locutor apropiado

no es un inter-

no, no es inter-
prestacion con reembolso
se lectura inter-

personal es un inter-
lineado expropiado

por frondosidad inter-
i6n contra i6n contra i6n contra-
caras ocultas

entre verso y ver-

tiente espontanea de imaginacion es-
cal6 por cal6 o-

no mastica la quimica re-
peticion en des-

peje-

rey que sin red a-

salta la boca y dice

al percutor precursor al
disparo cursor contra-

pan talla in mensa mente inter-
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vendia a
la velocidad de la luz ultra-

violeta. (FISHER, 2005, pp. 21, 22)

El corte de verso es casi impaciente, parece estar adelantado:
Fisher corta la palabra antes que el verso propiamente dicho. Y en
esa escansion precipitada, vertiginosa, en la misma predisposicion de
la palabra al corte, se experimenta el advenimiento amenazante del
sentido, tal y como aparecia en el juego de Ortiz: “rey que sin red a-/
salta la boca y dice/ al percutor precursor al/ disparo cursor”. Estos cortes
exponen la sustancia quebradiza de la que estan hechas las palabras, su
fino espesor de lamina, pero nunca como debilidad, dado que es por
medio de esa cualidad inestable de la materia verbal, que el sentido
poético efectivamente se produce como deformacién de esta materia,
materia de por si deformable, ya sea por la via del desplazamiento
paradigmatico de una letra, como en el caso de Ortiz, o por la via del
corte, como en el poema de Fisher, donde las palabras parecen haces de
luz (de ahi el nombre incompleto del poema: “Luz ultra-/ violeta) y el
corte, un interruptor que se prende y se apaga para producir, como la luz
ultravioleta, rangos de visibilidad, es decir, de significacion, que solo se
vuelven legibles bajo esa intermitencia de la lengua. En los dos casos, el
poeta accede a la forma por la via de la plasticidad de la lengua, no por

el camino de la resistencia del material.

4. Constelaciones de la materia: tramas, series, redes

...in the daylight
in which things explain to each other,
not themselves.

George Oppen, This in Which, 1965.

La plasticidad misma de la lengua implica un modo de aparicion

y disposicion de los objetos que aparecen en los poemas: esa elasticidad
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con la que estd asociada el lenguaje poético hace que los objetos nunca
se muestren sueltos, aislados como unidades. Por el contrario, podemos
comprobar que los objetos solo aparecen en tramas, series, redes donde
recobran su singularidad material en la asociacion, en la relacion, en
la conexion. Como veiamos, si el concretismo retomaba el concepto
de ideograma en tanto disefio®, en su caracter visual, entonces en el
corpus de VOX lo encontraremos retomado en su sintaxis, es decir, en

su organizacion, de acuerdo a su caracter relacional; dice Fenollosa:

Un auténtico nombre, una cosa aislada, no existe en la
naturaleza. Las cosas son sélo los puntos terminales, o
mejor, los puntos de encuentro en las acciones, cortes
transversales de acciones, instantaneas (snapshots). (...)
Un movimiento abstracto tampoco cabe en la naturaleza.
El ojo ve nombre y verbo como una sola cosa: cosas en
movimiento, movimiento de cosas, y eso es lo que tiende
a representar la escritura china (FENOLLOSA,1977, p.
35).

Esta dimension relacional del ideograma es la que reaparece
en las escrituras poéticas de VOX, donde no hay objeto unico, sino
constelaciones donde los objetos se construyen, mas bien, como un
montaje heterogéneo. Y en este sentido, la idea de ideograma que podria
leerse en esta disposicion se encuentra en fuerte relacion con el montaje
cinematografico tal y como lo concibe Sergei Eisenstein en dos ensayos:
“El principio cinematografico y el ideograma” y “La cuarta dimension
filmica”. Para Eisenstein, la imagen filmica “no puede ser nunca una
inflexible letra del alfabeto” sino un verdadero ideograma de significado
multiple en tanto sélo “puede ser leido en yuxtaposicion, de la misma
manera que un ideograma adquiere su importancia, significado, y atn
su pronunciacion (...) inicamente cuando se combina” (EISENSTEIN,

2003, p. 66). En estos ensayos, Eisenstein sostiene que el montaje como

8 Habria que destacar, por supuesto, que la relacion entre concretismo e imagen es tan s6lo uno
de los aspectos de este movimiento. En otras palabras, el concretismo no se limita ni se reduce
a la imbricacion entre disefio y discurso poético. Sin embargo, por razones de extension, no de-
sarrollamos aca los matices y complejidades de esta poética dado que lo que interesa sefialar son
tan s6lo las filiaciones puntuales en términos de archivo entre el concretismo, la doble funcion de
Gustavo Lopez como editor y artista plastico y la inclusion excepcional de los Poemas visuales
de Padin en el catalogo. Tampoco quiero dar a entender que, en términos textuales, exista una
relacion entre las poéticas de los noventa y el concretismo brasilefio, sino mas bien que la pre-

sencia de dichos archivos abre lineas de lecturas alternativas.
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principio fundamental del cine puede encontrar su genealogia mas

remota en los antiguos jeroglificos y en la cultura japonesa:

La combinacion de dos jeroglificos de la serie mas simple
habra de ser considerada no como suma, sino como su
producto, es decir, como un valor de otra dimension, de
otro grado; cada uno, separadamente, corresponde a un
objeto, a un hecho, pero su combinacién corresponde
a un concepto. De jeroglificos separados que han sido
fundidos proviene el ideograma. De la combinacion de
dos “representables” se logra la representacion de algo
graficamente irrepresentable:

Por ejemplo, la representacion del agua y la imagen de un
ojo significan “llorar”; la imagen de una oreja cerca del
dibujo de una puerta = “escuchar”

un perro + una boca = “ladrar”

una boca + un niflo = “gritar”

una boca + un pajaro = “cantar”

un cuchillo + un corazén = “pena”, y asi sucesivamente.

iEsto es montaje! (EISENSTEIN, 2003, pp. 34, 33)

Por ejemplo, en Mamushkas, de Roberta lannamico, las
mamushkas no aparecen como una imagen o un objeto representado en
el poema, sino como pura forma que enlaza con otras en una trama:
madres, calesitas, pimpollos, cebollas, cisnes, pliegues, repollos, huevos
de pascua, hojas de libro, rayas de cebra, caracoles; todos estos objetos
parecen compartir algo de la forma de las mamushkas que tiene que ver
con la recursividad, el espiral, el pliegue, la yuxtaposicion de multiples
capas. En este contexto, ni siquiera un objeto ya de por si tan singular
como las mamushkas existe en si mismo, separado del resto: por el
contrario, es la red, la proyeccion de esa forma, lo que le otorga sentido.
Porque uno podria trazar ahi una linea de lectura emparentada con lo
femenino, la maternidad, pero me parece que el poema de apertura se

saca de encima rapidamente esa lectura con un solo verso:

Una mamushka contiene en su vientre

la totalidad de las mamushkas
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porque no hay mamushka que no tenga
una mamushka adentro

Madre hay una sola (IANNAMICO, 2000, p. 7)

El verso final es un proverbio popular y funciona como contraste formal,
ya que si bien esa mamushka del comienzo (“Una mamushka...”) tiene
connotaciones emparentadas con la maternidad (*“...contiene en su
vientre”) a su vez no termina de encajar con la figura de la madre, en
tanto no podriamos decir, por definicion: mamushka hay una sola. En
todo caso, la mamushka es una madre proliferante, rizomatica, pero no
una madre en términos culturales, cuestion que el verso final del primer
poema se encarga de aclarar casi explicitamente a modo de apertura. Lo
que quiero decir es que las mamushkas de [annamico no se dejan leer,
simplemente, bajo ninguna alegoria materna, porque la desbordan desde
un comienzo hasta el punto en que la disuelven en la proliferacion de
lineas de fuga que la ponen en relacion con otras series de objetos que
conectan, por disposicion, con la forma mamushka: las mamushkas son
esa misma forma que se disemina y se proyecta sobre estos objetos. Y si
en este caso ocupan un lugar central alrededor del cual orbitan estos otros
objetos, el orden parece siempre variable, nunca esencial: cualquiera de
ellos podria ocupar el centro porque lo que predomina es, antes que un

objeto, una forma. Es el caso de las cebollas:

Una mamushka considera a la cebolla de su misma especie
no la corta ni la pica

la pela apenas

y esa desnudez

la hace llorar (IANNAMICO, 2000, p. 13)

O de los cisnes:

Hay multiples cisnes debajo de las plumas.
Las mamushkas lo saben

no lo dirdn jamas (IANNAMICO, 2000, p. 14)
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O de los libros:

Una mamushka lee un libro tenue
de papel de arroz

No termina nunca de dar vuelta las paginas
(IANNAMICO, 2000, p. 20)

Como sostiene Francine Masiello, “la mamushka se desliga de
los mitos de la maternidad y pasa a la fantasia pura. El experimento
ilumina las expectativas de afectividad que le asignamos al vocablo y a
los trastornos incursionados por el poema. La familia, vista desde esta
perspectiva, serd una construccion tan endeble como la palabra misma”
(MASIELLO, 2012, p. 92). Mas alla de la lectura en clave de disolucion
familiar, lo cierto es que el ejercicio de Mamushkas esun ejercicio formal
que pasa por la lengua: la ausencia enfatica de signos de puntuacién, a
pesar de la serializacion de los poemas, produce una idea de continuidad,
la idea de que un poema contiene en su interior el siguiente poema, y la
escritura misma, entonces, nos remite otra vez a la forma-mamushka:
escribir es deshilvanar, desmontar las redes que contiene un objeto
determinado. Y en esto, el juego infantil de las asociaciones ludicas, de
los reenvios, de las formas que se reordenan: una mamushka, con todo
su esteticismo, puede ser desde una cebolla hasta un caracol marino; y
en esta cadena no hay precisamente una logica de relacion de los valores

estéticos, sino que el hilo rector parece ser la forma misma.

Al igual que en el verso de George Oppen que tomamos como
epigrafe, las cosas se explican unas a otras, nunca a si mismas: ninguna
autorreferencialidad de los objetos, ninguna descripcion, sino, mas bien,

asociaciones, enlaces, desplazamientos, convocados por la forma:

El tendal de ropa
cOmo me gusta
mejor que

las guirnaldas

que las banderas
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tan variado

cada prenda vuela a su modo
cuando hay viento

algunas tragicas

otras bailanteras

y sin embargo es una unidad
cada tendal

como una familia numerosa

los broches son pajaros. (IANNAMICO, 2001, p. 21)

Las gramineas

son como espigas

pero mas delgadas

mas esbeltas

elegantisimas

hay que zambullirse para ver
en el invierno son plateadas
hay plateadas y doradas
algunas son como espigas

y algunas son pequeiias estrellas
0 erizos

o clavelitos en miniatura
junto un ramo

para mi pelo. (IANNAMICO, 2001, p. 32)

En El collar de fideos, otro de los libros de lannamico, la linea
del hilvanado de los objetos rige desde el poema que da titulo al libro’;

como el tendal, lo que importa es siempre lo que sirve de soporte

9 Trascribo el poema completo: “Me hago un collar de fideos/ un collar largo/ que haga
ruido/ bajan los fideos/ como gotas/ por la lana/ manguitos de fraile/ también me hago una

pulsera/ con los fideos/ y todos se enteran/ cuando muevo las manos” (Iannamico, 2001, p. 23).
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vertebral a la reunion de elementos heterogéneos: las prendas agitadas
por el viento que convocan distintas emociones, la familia numerosa,
los broches como p4jaros, pero también la distancia entre las estrellas
y los erizos, el arco que se arma ahi para definir, por ejemplo, a las
gramineas, un arco tan amplio y a la vez tan preciso, que por un lado
parece clausurar definitivamente la posibilidad de pensar esas plantas
como algo separado del resto del mundo, es decir, como una imagen
susceptible de ser abordada desde el despliegue de sus atributos
positivos; por el otro, en cambio, se abre la alternativa de pensar los
objetos, su dimension poética, como una eclosion de relaciones que se

funden en un mismo punto:

Hago un puchero perfecto

con todas las verduras

a punto

divinas

exhibiéndose en forma y color
desnudas

entre burbujas. (IANNAMICO, 2001, p. 20)

El poema se presenta como un espacio casi gastrondmico: esa
plasticidad de la lengua hace del texto un lugar en donde los objetos
vienen a combinar, a fundir sus atributos. Y en este punto, Poesia civil,
de Sergio Raimondi, encuentra su afinidad singular con el corpus de
VOX; porque, a pesar de ser un libro sumamente dificil de leer por fuera
de los parametros que el texto mismo instala casi como hermenéutica
obligada (el marxismo, por ejemplo), lo cierto es que los objetos que
aparecen alli comparten la misma logica dispositiva de la red que hace
posible la consolidacion de un lenguaje comun. Como sostiene Daniel
Garcia Helder: “En Poesia civil los datos historicos, econdémicos,
tecnoldgicos, politicos y literarios participan del mismo rango de los
saberes practicos que hacen al proceso de existencia cotidiano y a la
cultura popular; ver, por ejemplo, el poema ‘Para hacer una torta sin
leche’, que incluye una receta” (GARCIA HELDER, 2007, p. 144). Y el

hecho es que si revisamos tanto el poema que menciona Garcia Helder
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como otros afines, podemos comprobar que el discurso tedrico general
(que comprenderia la sucesion detallada en la cita: historia, economia,
tecnologia, politica y literatura) efectivamente se encuentra subordinado
aun tipo de “dispositio” vinculada con eso que Michel De Certeau llama
“artes de hacer” (ver DE CERTEAU, 1997). Es mas: la posibilidad del
poema de suscitar reflexiones tedricas tiene que ver, precisamente, con
esa plasticidad insistente del lenguaje poético, que doblega incluso esos
materiales duros, redefinidos “segun la teoria critica del materialismo
historico elaborada por la escuela de Frankfurt” (VIGNOLI, 2003), con
la posibilidad de reunir, combinar y relacionar en ese espacio de montajes
y yuxtaposiciones heterogéneas, elementos que no podrian combinarse
—por lo menos no con la misma soltura, con la misma técnica, no asi, no

de la misma forma— en un andlisis histdrico, econémico o politico.

Un recorrido vertiginoso por algunos titulos daria cuenta de los tipos
de cruces que encontramos en Poesia civil: “El verbo inglés ante la
accion del fuego”, “Lirica y Hospital, o contra Gadamer”, “Shklovski
en didlogo con los productores de papa”, “Literatura y aduana”. Por
esta razon, ante la critica, un libro como Poesia civil suscitd casi de
inmediato la pregunta por el género y sus limites; es precisamente lo
que se cuestiona Beatriz Vignoli: “Tanta argumentacion ensayistica
vertida en la forma del verso lleva a preguntarse cudl limite correr
de lugar: si el de la esfera de la autonomia de lo poético, o el de la
verdad de los argumentos del autor” (VIGNOLI, 2003). Y concluye:
“El método no es cientifico, es poético. La autonomia se conserva. En
suma, el procedimiento es casi el mismo de cualquier otra buena poesia.
Lo Unico que difieren son los materiales”. Y acd podemos objetar que
el método documentalista de Raimondi y los materiales duros podrian
ser pensados, efectivamente, como cientificos; lo que corre el eje es la
lengua, no el método. Y aca falla, me parece, la lectura de Vignoli; porque
reduce la escritura de Raimondi a una cuestion de “método”, cuando se
trata, nada mas y nada menos, de una concepcion del lenguaje poético,
concepcion que es, ademas, mas amplia, méas general, més objetiva,
que el libro de Ramiondi. Lo que quiero decir es que la condicion de
posibilidad del cruce de todos esos materiales discursivos que vienen
a confluir en Poesia civil responde a una concepcion determinada del
lenguaje poético; de lo contrario: ;qué hace pensar como posible esa
relacion entre el formalismo ruso y la produccion de papas sino un lugar,

un espacio, un soporte en donde puedan reunirse estos dos elementos
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para entablar, precisamente, un didlogo? Digo, aca también se da “la
extrafieza de un encuentro” de la que habla Foucault (2001, p. 2) en
el famoso “Prefacio” a Las palabras y las cosas; ante todo porque
ese didlogo implica, a su modo, una heterotopia, un lugar comun de
encuentro, no solo de discursos y practicas de distintas procedencias (la
teoria literaria y la economia, en este caso), sino de tiempos heterogéneos
que confluyen en ese dialogo, ya que como nos recuerda Foucault, “no
existe, ni alin para la mas ingenua de las experiencias, ninguna semejanza,
ninguna distincioén, que no sea resultado de una operacién precisa y de
la aplicacion de un criterio previo” (FOUCAULT, 2001, p. 5). Entonces,
la pregunta deberia ser la pregunta por el criterio previo: ;cudles son las
caracteristicas de un lenguaje poético en donde pueden dialogar, sin caer
en el surrealismo o en el teatro del absurdo, Shklovski y los productores
de papa? ;Qué lugar permite reunir estos componentes y al hacerlo de
pronto vuelve legibles, “hasta en sus detalles menos perceptibles, las
redes micropoliticas del conflicto entre patrones y obreros en el marco
de una infraestructura industrial” (VIGNOLI, 2003)? Si de acuerdo
con Rancicre, las ciencias sociales, tal y como las conocemos hoy,
son producto de una trama de relaciones hermenéuticas, de “modelos
explicativos” (RANCIERE, 2011, p. 43), que se caldean, antes y primero,
en la literatura del Régimen estético, aun cuando histéricamente dichos
“modelos” han sido utilizados “para decir lo verdadero sobre el texto
literario” (RANCIERE, 2011, p. 43)°, lo cierto es que en Raimondi, el
lenguaje poético implicado traza el camino inverso: es el retorno a la
literatura lo que funda la posibilidad de predicar lo verdadero de aquellos

discursos, como si solo en ella pudieran destejerse, desmontarse, por

10 Dice Ranciére en “Politica de la literatura”: “En nombre de la ciencia marxista o freudiana, de
la sociologia o de la historia, los criticos del siglo XX han creido desmitificar la ingenuidad lit-
eraria y enunciar su discurso inconsciente, mostrando como sus ficciones cifraban —sin saberlo—
las leyes de la estructura social, el estado de la lucha de clases, el mercado de bienes simbolicos
o la estructura del campo literario. Pero los modelos explicativos que han utilizado para decir lo
verdadero sobre el texto literario son modelos plasmados por la literatura misma. Analizar las re-
alidades prosaicas como fantasmagorias que dan testimonio de la verdad oculta de una sociedad,
decir la verdad de la superficie viajando a las profundidades y enunciando el texto social incon-
sciente que asi se descifra, ese modelo de la lectura sintomatica es una invencion propia de la
literatura. Es el modo mismo de inteligibilidad en el que su verdad se afirma y que ella transmite
a esas ciencias que han creido, al aplicarselos a ella, obligarla a confesar su verdad” (Ranciére,
2011, p. 43). En este sentido digo, un poco mas adelante, que Raimondi traza un camino inverso
en tanto retorna a la literatura, a la poesia, para leer esos discursos heterogéneos; retorno que, a
su vez, funda la inteligibilidad de las relaciones que trama Raimondi en Poesia civil, dado que

es el lenguaje poético lo que vuelve efectivamente pensables esas relaciones micropoliticas.
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medio de esa amplitud heteronoma del lenguaje poético, una serie de
relaciones criticas entre elementos heterogéneos que no podrian haber
encontrado su lugar comun de reunion en otro lado que no fuera en la
poesia, concebida bajo los parametros de un tipo de lengua de limites
elasticos que se expanden y permiten hacer entrar esas relaciones, no
solo como posibles, sino como legibles en términos de “lucidez critica”
(VIGNOLLI, 2003) e incluso como “una teoria de la literatura nacional
completamente econdémica” (KESSELMAN, MAZZONI y SELCI,
2012, p. 293), es decir, en su plenitud de sentido.

El salto analitico que trazamos mas arriba, del “puchero
perfecto” de lannamico a la poética de Raimondi, queda matizado en
el punto en donde rehilamos la metdfora gastrondmica para pensar un
tipo de materialidad alternativa que atraviesa, en paralelo a lo industrial,
la trama de Poesia civil: el lenguaje poético como masa inconsistente,
heterébnoma, es lo que permite religar la consistencia de esa trama de
relaciones. Veamos el poema titulado “Para hacer una torta sin leche”,

que sefialaba Daniel Garcia Helder:

La coccidn tendra que ver con el tipo de horno,
como todo: se recomienda un fuego minimo, lento
de entre cuarenta y cuarenta y cinco minutos,

pero cada cocina, como cada molde, es particular
y es inttil establecer una medida exacta para todos.
Yo digo: una taza de té con leche de aceite de maiz
(no mezcla), una y media (casi dos) de azucar, bol
y batir, batir: ladeado el recipiente y paleta el brazo
o la maquina en su punto maximo. Ah, dos huevos
ademas, y todo bien batido hasta espesar la mezcla.
Entonces se agregan dos tazas de agua hirviendo.
Se levantara una espuma. Se deja reposar un rato.
Mientras, se mezclan aparte tres tazas de harina
(pasada antes por el cernidor) con una cucharada
de Royal y otra de bicarbonato (puede ser menos,

mas, se ve). Sumar todo y batir. Muy suavemente:
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hay que lograr que la masa pierda consistencia.

El resto se sabe: enmantecar el molde, enharinarlo

y horno. Titi Trujillo le echa un chorrito de vino
oporto. Titina Lancioni a veces licor de café o esencia
de vainilla. Otros le ponen trozos de manzana,

pasas de uva, chocolate o ciruela. Eso va en gustos,

en las ganas de inventar, en lo que se tenga a mano.
(RAIMONDI, 2000, p. 66)

Este es el camino que elije como entrada de lectura Marcelo
Diaz en su resefia de Poesia civil, cuando dice que “...podemos abordar
Poesia civil, de Sergio Raimondi a partir, en un plano general, de
poemas como ‘La dieta de Dante’, ‘Hoy cocina Matsuo Basho’, ‘Para
hacer una torta sin leche’” (DIAZ, 2001). En efecto, frente a un pasaje
del poema citado anteriormente (“pero cada cocina, como cada molde,
es particular / y es inutil establecer una medida exacta para todos.”),
Diaz deja suspendida una pregunta: “;Se trata acaso de una poética, de
una politica de lectura?”. La pregunta cierra uno de los apartados de la
resefia y si bien Diaz arranca por la cocina de Poesia civil, terminara
derivando, de inmediato, en la posibilidad de pensar la modulacion de
una poesia politica y no en el lenguaje poético como espacio que la hace
posible, que es lo que interesar revisar aca. En otras palabras, lo que me
parece de suma importancia a los fines de este apartado es establecer
aquello que funda la posibilidad misma de hacerle esa pregunta inaudita
por la politica de lectura a un poema que, bajo la psicosis de una lectura
desconectada de toda metafora, desembocaria efectivamente en la
produccion de una torta. Ranciére dice que como consecuencia de la
transicion del Régimen representacional al Régimen estético aparecieron
dos politicas de la estética: una conciliaba autonomia con heteronomia
y desemboco en el “arte comprometido”; la otra divorciaba autonomia y
heteronomia y desembocé en el “arte puro”. Lo cierto es que la pregunta
que Diaz le hace al poema de Raimondi no podria inscribirse en ninguna
de estas dos politicas, sino en una tercera via, la de un arte critico

entendido como...

...un acuerdo especifico entre las dos politicas
constitutivas de la estética. Este acuerdo debe conservar
algo de la tension que empuja la experiencia estética hacia
la reconfiguracion de la vida colectiva, y algo de la tensién
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que deslinda el poder de la sensibilidad estética de las
otras esferas de la experiencia. Debe recurrir a las zonas
de indistincion entre el arte y la vida para tomar de ellas
las conexiones que provocan inteligibilidad politica, y de
la separacion de las obras de arte debe tomar el sentido
de extranjeria sensorial que aumenta las energias politicas
(RANCIERE, 2006, p. 8).

Es en este sentido preciso que los procedimientos de la torta son,
pueden ser, también, los del poema: “hay que lograr que la masa pierda
consistencia”, eso en cuanto al lenguaje . Pero mas alla: el poema
estd escrito efectivamente como una receta que deriva en una poética:
en su referencia a la imaginacion (“las ganas de inventar”) y a los
materiales disponibles (“en lo que se tenga a mano”). En todo caso, es
menos significativo que se recurra a la receta como discurso exdgeno,
signo de heteronomia, que como puesta en relacion de sustancias y
procesos por medio de la palabra. Lo que quiero decir es que la receta
gastronomica representa, a la vez que la pulsion heteronoma del poema,
un sustrato estructural significativo en cuanto funciona como indicio
de la concepcion del lenguaje poético que hace posible la escritura de
Raimondi; en definitiva: la matriz de un lenguaje que funciona no sélo
como reunidn y yuxtaposicion de materiales y procesos heterogéneos
(lo cual no lo distinguiria, repito, del surrealismo mas beligerante) sino,
ante todo, una lengua que dota, amalgama y garantiza el sentido de

aquello que pone en relacion.
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