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CLOWN, TRAVESTISMO Y POESIA.

Para una “biografia pulverizada” de Batato Barea

IRINA GARBATZKY
UN.R/ CONICET

;Qué relacion entre performance y poesia pudo desprenderse de
las declamaciones poéticas de Batato Barea? ;Qué tradiciones se ac-
tivaban y qué zonas delimitaron? ;Cual fue su punto de teatralidad,
entre la poesia, la puesta en voz y el travestismo? ;De qué cuerpo
se habla cuando se hace referencia al under de los ochenta? En el
presente ensayo intento trazar algunas respuestas, a través de la for-
ma de vifietas, como aquella “biografia pulverizada® que apuntaba
Severo Sarduy para pensar la historia de vida escrita en el cuerpo. La
superposicion de los nombres “clown-travesti-literario”, para Batato
(Walter) Barea, sefiala, en el marco de la recuperacion de la democra-
cia en Argentina hacia comienzos de 1980 y del circuito paracultural
de Buenos Aires, menos un encuentro entre sexualidad y politica o
entre sexualidad y poesia que un diagrama entre teatralidad, politica
(sexual) y poesia; una escenificacion del cuerpo y de la voz que hacia
retornar al espectro declamador de comienzos de siglo como metafo-
ra de una autoridad que se buscaba destituir.

El clown travesti
Walter Barea supo tempranamente de las posibilidades que
otorgaba el procedimiento del renombrarse. Aunque surgido como

el nombre de “su” clown, en un momento especifico del aprendizaje
de la técnica de Jacques Lecoq que ensefiaba Cristina Moreira, “Ba-
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tato” fue el apodo performativo tanto de la loca como del payaso.
De hecho, una serie de seudéonimos prolifera antes de fijarse en “Ba-
tato”. Asi, primero esta Billy Boedo, el nombre que llevaba en Los
peinados Yoli, y ocasionalmente, Batato sera alternado por Sandra
Opaco. “Clown-travesti es como me defino, si es que hay que dar
idea de algo” mencionaba hacia 1989 en las gacetillas de prensa,
cuando su trabajo lo llevo del grupo “El Clu del clown” hacia las
performances en discotecas.!

De hecho, en la biografia de Batato, el fracaso es recursivamen-
te estructurante. El fracaso del alumno (Walter dejé la secundaria
cuando le faltaba una materia), el fracaso del reclutado al servicio
militar (“hacia de tontin, con ese papel de tonto, me salvaba de todo”
[Punk 1991]) y el propio fracaso como actor (en tanto no era un gran
intérprete de personajes de ficcion). El fracaso, que le posibilité la
concrecion de su estilo como libre de sujeciones normativas, y que
resulté una via que permitié el cuerpo como parodia, ciertamente
podria ser pensado, de acuerdo con Butler (2002), como uno de esos
casos en los que el travestismo como imitacion del género en lugar
de alivianar la norma heterosexual, la pone en tensidn, develando los
propios mecanismos imitativos.

No obstante, su efecto irreverente seria imposible de pensar sola-
mente a partir de la logica del género. Es necesario observarlo al mis-
mo tiempo a través de la poética del clown. En principio, porque hay
un engarce entre su gestualidad y la “mdascara neutra” del clown, que
Batato confrontaba con el cuerpo hiperbélico. Como los cuerpos ba-
rrocos de Giancarlo Marmori, donde la esencialidad de lo accesorio
trascendia la funcion del recubrimiento, en EI cuerpo poético (2001),
el libro donde relata la pedagogia de la técnica del clown, Jacques
Lecoq comenta que aunque al principio se utilicen verdaderas mas-
caras de cuero blanco, éstas debian abandonarse después de algunos
ensayos, porque el objetivo no era tanto ocultar el rostro como lograr

1 Gacetilla de prensa reproducida en el Dubatti (1995: 100). Mds tarde agrego
“literario” en su tarjeta de presentacion.
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la distensién total del mismo, la incorporacién de la mascara como
estado de no conflictividad e inocencia. Dice Lecoq: “Se entra en la
madscara neutra como se entra en un personaje, con la diferencia de
que aqui no hay personaje, sino un ser genérico neutro. Un personaje
tiene conflictos, una historia, un pasado, un contexto, pasiones. In-
versamente, la mascara neutra permanece en el estado de equilibrio,
de economia de movimientos” (2001: 51). Para Lecoq, entonces, el
cuerpo opera de forma escindida. A la neutralidad del rostro se le
contrapone un cuerpo desequilibrado y detallado, cuyo trabajo des-
cubre y enfatiza las torpezas, lo cotidiano como inusual.

De esta configuracion corporal clownesca se desprendi6 el ntcleo
productivo de las performances de poesia de Batato, las cuales, antes
de estar volcadas estrictamente al teatro o al travestismo, suponian ese
espacio ambiguo de cita, confrontacion y parodia entre las palabras,
neutralizadas por la mascara, y la gestualidad desorbitada del cuerpo.

La consagracion de lo obvio

Diario de poesia, cada vez mejor y mejor. Los felicito de alma.

Me parece que un trabajo sobre Alejandra Pizarnik falta,

y poemas de Fernando Noy y Marosa di Giorgio. Si de eso necesitan
algo, les mando mi teléfono.

Gracias. Batato.

DIARIO DE POESIA,
Primavera de 1989, p. 30
seccion “El correo”

Si provoca ternura el ofrecimiento de Batato a los directores del
Diario para conseguir los libros de Pizarnik, queda mas o menos cla-
ro que posiblemente el destinatario de esa nota sea otro, mas alld de
los directores de la revista. No se trata de tergiversar la intencion del
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mensaje sino de entrever en ese ofrecimiento una forma particular de
circulacién de la literatura, en la cual la fotocopia de Clavel y tenebra-
rio de Marosa Di Giorgio pasaba de mano en mano, o en la que una
salida nocturna podia incluir un recital de poesia. Como si en aquella
nota hubiera escrito: “Para quien le interese lo que aqui falta, le doy
mi teléfono, venga al Rojas”, siguiendo una de las tantas estrategias de
difusién del trio de Las coperas. “Klaudia con K dice a Maria Elena
Walsh, Lizzie dice a Enrique Chame, todos dicen a Néstor Perlon-
gher, Marguerite Yourcenar”, aparece escrito, de manera dispersa, en
el programa de mano de La desesperacién de Sandra Opaco, un “es-
pectacular recital en base a textos de: Pizarnik, Perlongher, Laiseca,
Gumier Maier, Walsh, Rimbaud, Chamenoy, Thénon, Bache, Andrés,
Ritzos, Marichiko y Yourcenar”, tal cual detallaba el afiche del Rojas.

Para Jorge Dubatti (1995) las puestas escénicas de Batato se ins-
cribian en una renovacion del teatro argentino y, formalmente, se
alejaban tanto de la vanguardia como del teatro de corte realista,
abocado a la memoria y a los problemas sociales. El tipo de interrela-
cion generado en el teatro posdictatorial era el de la multiplicidad, la
atomizacion y la coexistencia de microelementos diversos, dentro de
las mismas poéticas y entre si. El concepto que el critico utiliza es el
de “pastiche”, en el sentido al que se refiere Linda Hutcheon (1991), al
recuperar los aportes de Frederic Jameson sobre lo posmoderno. Le-
jos de oponerme a los aportes de Dubatti, insoslayables para pensar
el teatro argentino de la posdictadura, me gustaria llevar el enfoque
sobre Batato Barea hacia la poética senalada a partir de sus reperto-
rios y sus dindmicas de circulacion.

En una entrevista realizada a Fernando Noy, frente a la pregunta
sobre si era innovador leer poesias en discotecas, advirtio:
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Era una innovacién previsible. Es el fin no de la utopia
pero si del obvio sueno, porque los poetas institucionali-
zados por grupejos, ya ellos pagaban sus ediciones, todo
bien, no necesitaban hacer nada mas que seguir creyéndo-
selas. Pero nosotros necesitdbamos difundir no sélo nues-
tra poesia sino a Alejandra [Pizarnik], que estaba olvidada
en ese momento, y habia muerto, la llegada de Marosa [Di
Giorgio], de Adelia Prado y bueno ;qué otro mecanismo
hay? Nosotros hicimos la consagracion de lo obvio. Porque
al fin y al cabo es eso. Eramos jévenes, tenfamos energia,
podiamos robar queso, haciamos una fiesta y de cien li-
bros vendiamos noventa. Pagdbamos la edicién. Es el espi-
ritu del anti-marketing, pero también de una obviedad, al
fin y al cabo, no hicimos algo tan excepcional. Hicimos lo
que los demads hacen pagando. Nosotros encarnamos una
desobediencia hermosa que fue no sentirnos marginados
por el sistema armando nuestro propio sol, nuestra propia
estrella, nuestro propio universo.? [El énfasis es mio]

Sin la voluntad de transportar al plano de la teoria un testimonio
personal, esta caracterizacion del mentado underground portefio en
términos de una “consagracién de lo obvio’, resulta merecedora de
interés. En primera instancia porque lo obvio, segtn se dice, es la
produccién y difusion de la literatura dentro de un mercado paralelo:
“hicimos lo que los demas hacen pagando’, se traté de una “desobe-
diencia hermosa” al sistema. El punto de partida, entonces, no fue
ni una busqueda afectiva, ni conceptual, ni revolucionaria, sino una
busqueda comercial: generar una forma de circulacién de produc-

2 Entrevista tomada en Octubre de 2009. Ver Garbatzky (2012).
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ciones que no ingresaban en las revistas de literatura, ni en los movi-
mientos poéticos emergentes.

Descartar la peripecia que puede imaginarse a la distancia respec-
to de la innovacién de leer poesia en discotecas resulta, ademds, una
intervencion del entrevistado respecto de las reducciones del perio-
dismo cultural sobre “el under”. Debido a esto, la “consagracién de lo
obvio” tiene mas connotaciones, si se tiene en cuenta que consagrar
lo profano (lo guarango, lo ordinario, lo banal, lo abyecto) resultaba
el procedimiento medular de las performances de Batato. Y en este
sentido, su objetivo se desplazaba del hecho de popularizar a poe-
tas que ya no se lefan o que no eran conocidos, para elaborar una
agrupacion de textos poéticos que proponian una determinada ex-
periencia de la sexualidad y sobre todo de la autoridad. Lo llamativo
es que si bien aparecen en su lista algunos poetas contemporaneos
(especialmente compaiieros del teatro, como Noy o Urdapilleta), las
performances poéticas de Batato realizaron una operacion de lectura
de las poetas femeninas modernistas (Juana de Ibarborou, Alfonsina
Storni) y otras mas cercanas, como Marosa di Giorgio o Alejandra Pi-
zarnik; y su lectura, de manera general, se formulé de manera amplia,
dentro de las coordenadas de lo camp y de lo kitsch.

En el relato de Noy, ademas, “la consagracion de lo obvio” recu-
rre a la idea de que los modos de vinculacion del under no habian
comenzado en los ochenta, sino mucho antes, en un periodo ante-
rior a la dictadura militar. Batato, Urdapilleta, Noy, y el circuito de
producciones paraculturales, activaban una pulsion que los precedia,
actuando a partir de las esquirlas del hippismo de finales de los se-
senta y los setenta. Una generacion que quedd ausente de la historia
literaria y de la historia politica; descartada de la alta cultura y efime-
ra, sostenida en torno a experiencias corporales, sexuales y lisérgicas.
Los paraculturales establecian un puente entre la experimentacion y
la militancia de los sesenta, con el vértigo democratico de los ochen-
ta. Sigue Noy:
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Entonces Omar [Serra] tiene un libro que se llama Gene-
racién descartable, que no lo editd. Y con él tenemos la
vivencia de esos 10 afios, y luego yo en Brasil, pasamos un
tiempo totalmente soslayado por la historia. Tiempo en el
que la anfetamina, el pervitin, el metedrin, todas las dro-
gas hoy fuertes, se compraban sin receta en la farmacia y a
dos pesos. Eramos como 50. Una pléyade. En ese tiempo
yo escribi un libro que se perdié y que se llamaba Peregri-
nacion a los dioses sin templo. Y en ese libro yo ya habia
tenido la nocién de la verdadera santidad, que no estd en
los templos, especialmente los catdlicos. Sino que esta en
la vida. Esta en las putas, en los taxi-boy.

Lo colectivo, de este modo, alternaba entre la bohemia, como pe-
riodo de fraternidad en la miseria y la marginacion, y la contracultu-
ra, como momento positivo de experimentacion e intervencién. En
el relato de Noy, el imaginario modernista, -la “pléyade” de poetas,
“anarquistas, aristocratas del alma’, o “los dioses sin templo” de la
noche- se mezcla con las figuraciones de la ciudad posmoderna (la
“macdonaleada’, “el engrudo’, “la midia”). Los viajes, los exilios, el
descubrimiento de la homosexualidad, el deambular evadiendo la re-
presion, habrian formado parte de una experiencia histdrica anterior,
una comunidad distinta y perdida en la memoria, a cuya dindmica
los artistas de los ochenta se sumaron. Seria en esta hermandad “des-
cartada” donde se inscribiria el imaginario del underground traduci-
do como “engrudo”: menos el rechazo al mercado, a la profesionali-
zacion, a los modos de masivizacién artisticos, que a la reabsorcion
de la mitologia bohemia, con sus escritores sin obra y sus artistas fra-
casados (Bernabé: 2006), y de la relacion entre poesia y errancia, la

3 Pienso en la definicién de Ménica Bernabé sobre la bohemia peruana del siglo
XIX y me resulta coherente para trasladarla a esta figuraciéon que propone Noy. Dice
Bernabé: “bohemia como agrupacién de escritores sin obra o con finales tragicos y
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cual, si bien se remontaba a las flaneries de Charles Baudelaire, habia
encontrado una recepcién generacional en la contracultura nortea-
mericana de la beat generation.

Se trat6 de una traslacion de estos sentidos hacia la fabricacion
artesanal, precaria y autogestiva de nuevos circuitos de intercambio
para la poesia. En verdad, suponia menos una resignificacién que una
persistencia invisible, que permitia establecer conexiones secretas,
-similares a las que Greil Marcus ubicé entre los punks londinenses
de los setenta, el Situacionismo y el Dadaismo en Rastros de carmin
(1993)-, entre aquella “generacion descartable” y una poética monta-
da de forma casera y con elementos de descarte. ;Qué fue sino el des-
pliegue del movimiento juvenil, ambiguamente tomado como objeto
de consumo y cultura alternativa, lo que permiti6 la formacién de
estas practicas culturales sustentadas en cierto grado de experimen-
tacion y marginalidad? Desde la resonancia del aullido ginsberiano
sobre nuestras costas, se iluminaba notablemente la comprensiéon de
la nueva “generacion del ochenta” *

cuyos nombres persisten gracias al anecdotario de los testigos de la época. En este
sentido y contra la imagen de escritor profesional, el bohemio es sinénimo de las
misteriosas dolencias de la voluntad, visualizadas como avatares demoniacos que
irfan a formar parte de la mitologia popular y folletinesca del artista fracasado” (2006:
46-47). Ellibro Generacion descartable de Omar Serra se encuentra inédito. Algunos
fragmentos fueron subidos al blog: www.omarteum.blogspot.com

4 Este desembarco beat en la literatura rioplatense tuvo algunas resonancias entre los
setenta ylos ochenta importantes de ser mencionadas, ademas dela traduccion de Howl
publicada durante la década del sesenta en Los huevos del Plata y Eco contempordneo
(ver nota 19 de la Introduccién). En el primer libro de Tamara Kamenszain, De este
lado del mediterrdneo (1973), la influencia de los beatniks (sobre todo de Ginsberg)
es explicita, ademads de las citas de los Beatles y las menciones a lo vagabundos y
los errantes con ese marco de referencias (Garbatzky 2009). El propio Perlongher,
a su vez, version6 “Aullido” en “Gemidos’, su poema que comienza diciendo: “He
visto a los més bellos cuerpos de mi generacion...” (en Chorreo de las iluminaciones
de 1992). Las derivas del deseo y de la noche serian articuladas posteriormente por
Perlongher en su tesis acerca de los recorridos nocturnos de la prostitucién masculina
en San Pablo (1993); en ella defendia como método el internarse en la misma noche;
(“no hay mejor manera de estudiar el callejeo que callejeando”, 21). Y antes de
Perlongher, esos aullidos estuvieron en el trabajo de Omar Serra y Fernando Noy, sus
viajes interurbanos, el cruce a Brasil, la obra de teatro “erético-poético” llamada IJ-la
exhalacion, de la cual no quedan mas registros que la propia publicacién casera, en
fotocopias, que se repartio en el estreno (la obra es de los afios setenta y se estrend en
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Ahora bien, esta “obviedad” en cuanto a la necesidad de confor-
mar un mercado alternativo de poesia y en lo concerniente a la ex-
plosion de vinculos ya generados en una época previa a la dictadura,
realizé6 modulaciones, relativas a una serie fendmenos de fin de siglo.
En este punto, interesa volver al correo de lectores del Diario de poe-
sia y revisar la biblioteca que el clown propone.

Batato elegia los poemas que recitaba en funcién de los lazos de
amistad y a partir de un “repertorio” que recordaba las declamacio-
nes y los manuales escolares. También alli se ofa una consagracién
(parddica) de lo obvio. S6lo eventual y fragmentariamente aparecia la
poesia actual (algunos textos de Perlongher, de Sergio Bizzio o de Al-
berto Laiseca), y poco tenia que ver con las busquedas que rondaban
la poesia joven de entonces. En la poética del clown insistia el moder-
nismo y sus usos estereotipados, afectados, solemnes; los maquillajes,
los jardines, las flores, los animales, los rostros, los espejos. Una ubi-
cacion kitsch y camp que desde un doblez interpretativo, yuxtaponia
a un significado dado el simulacro de lo frivolo.

Sin embargo, como prototipo de sensibilidad gay del siglo XX,
lo camp se ligaba a su vez con las batallas libradas por los grupos de
minorias de la década del sesenta en Estados Unidos. José Amicola
sefiala que se trataba de una estrategia de produccion y recepcion que

Rosario en 1998 y esta basada en Nuestra sefiora de las tinieblas de Charles Baudelaire).
Una ultima referencia sobre dicha bohemia reactivada en lo paracultural aparece en
el poema de Noy publicado en Dentellada, (Ultimo Reino, 1990), un libro del cual
Batato extraia poemas para llevar a escena. ARTISTAS DE LA VIDA Via caminata de
ballerina troppo evolucionada / errando desde sus celajes / y los cuadros de la Schvartz
dispuestos a nacer // Somos los comediantes de paupérrima/ de cualquier forma igual
celebraremos/ Divas cleptomanas/ Malabaristas de fe// Somos los comediantes de
tercera/ y queremos/ a proposito/clasificarnos al final de todo eso/ Cuenta regresiva
que al final van a hacer/ Somos los de siempre/ Los casi capictias// Todos atentos en
los pliegos de nuestros mofios/ mientras la victoria aplaude/ con guantes de arpillera/
Algunos ocultos fuman en los vestidores/otros se muerden detras de algtin perchero/
La cita es en escena/ al concluir la prueba de efectos especiales (Noy 2006a: 97-98).
Finalmente, es interesante aportar el dato de que textos como On the road y The
Subterraneans de Kerouac, de 1958 y 1959 respectivamente, fueron publicados en
espaiiol por primera vez en 1986.
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reutilizé y transformo la cultura de masas en una critica a la cultura
dominante, pero que la cuestioné en los mismos términos de dicha
cultura (2000: 52). Por lo tanto, la “consagracién de lo obvio” también
apuntaba a la inversion de la alta cultura, la entronizacion de lo ordi-
nario y la escucha de lo combativo de las mujeres que escribian poe-
mas. En el feminismo de Storni, la violencia de Pizarnik, el erotismo
de Di Giorgio, estas mujeres se elevaban como estandartes —aunque
sin nada de solemnidad y siempre a través de conjunciones insdlitas,
figuras ambiguas de lo alto y de lo bajo-, de una resolucién poética
que enfrentd al autoritarismo en términos de género. De este modo,
las dos vertientes del camp se daban cita en Batato: la duplicidad de
los gestos, entre la complicidad con el conocedor y lo impersonal
para los extranos, y el reclamo politico.

Un ejemplo. Al mismo tiempo que el publico se desternillaba de
la risa con el doble sentido sexual de los versos “Hombre pequeiiito,
hombre pequenito / suelta tu canario” de Storni, al leerlo Batato repo-
nia un texto de denuncia feminista. “Yo soy el canario’, dice el poema,
“estuve en tu jaula/ qué jaula me das” * En la performance, lo seguia
un texto parddico contra el machismo:

El hombre es un ser inferior. Ustedes se preguntaran con
respecto a quién. [...]. Son brutos, insensibles, estapidos,
infantiles y ante todo tienen la mente corta. Ante un par
de piernas, un culo gordito, se pierden como en el bos-
que de la China. Es verdad yo lo confieso, tengo un cool
magnetism, pero eso no me amedrentara [...] Hay que te-
nerlos un ratito en la cama y después que se levantan, a la

5 Hombre pequenito, hombre pequeiiito./ Suelta tu canario que quiere volar.../
Yo soy el canario, hombre pequeiito,/ Déjame saltar. // Estuve en tu jaula, /hombre
pequeiiito,/ Hombre pequeiito que jaula me das./ Digo pequeiiito porque no me
entiendes,/ Ni me entenderas.// Tampoco te entiendo, pero mientras tanto/Abreme la
jaula que quiero escapar;/Hombre pequeiito, te amé media hora,/No me pidas mas.
(del libro Irremediablemente, 1919).
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concha de su madre. Es lo inico que buscan: la madre que
les haga un churrasquito o un caldito cuando tienen dos
lineas de fiebre. [...] Asi que les voy a leer un testimonio
de Alfonsina Storni. ©

Algo similar ocurria al recitar “Laceria’, de Juana de Ibarborou,
donde entablaba un didlogo con un mufieco de goma en el hombro, a
quien le explicaba, erréneamente, que “laceria” significa “un hombre,
un ser miserable”’

No se trata de una denuncia o de una intervencion politica desde
un punto de vista didactico y programético. El pasaje apunta a los
propios cuerpos de los espectadores y a su emotividad, en absoluto
a una iluminacién revolucionaria. Cuando el clown-travesti recita
poemas que hacen referencia a las madres, a los padres, los maridos,
los oficiales o los curas, toca lo opresivo que hay en estas figuras, en
tanto autoridades de instituciones. El modo de tocar es inapresable:
un gesto, una entonacion, una pausa en la lectura, la repeticion de
una palabra.

El clown literario
Especificando la funcion escénica que puede otorgarsele a la poe-

sia en teatro, Patrice Pavis advierte que en la puesta teatral de un poe-
ma existe un nivel de distanciamiento, vinculado a la autonomia del

6 El texto, posiblemente de Urdapilleta; no se encuentra publicado en su Vagones
transportan humo (2008), Adriana Hidalgo, Buenos Aires. 3° ed. Transcribo el texto
directamente del video.

7 “No codicies mi boca. Mi boca es de ceniza/y es un hueco sonido de campanas mi
risa.// No me oprimas las manos. Son de polvo mis manos,/y al estrecharlas tocas
comida de gusanos.// No trences mis cabellos. Mis cabellos son tierra/ con la que
han de nutrirse las plantas de la sierra.// No acaricies mis senos. Son de greda los
senos/que te empefas en ver como lirios morenos.//;Y aiin me quieres, amado? ;Y
aun mi cuerpo pretendes/y, largas de deseo, las manos a mi tiendes?//; Atin codicias,
amado, la carne mentirosa que es ceniza y se cubre de apariencias de rosa?//Bien,
tomame. jOh laceria!/{Polvo que busca al polvo sin sentir su miseria!” (de Las lenguas
de diamante, 1919).
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texto poético que resiste a subsumirse a la objetividad de un drama.
La voz que recita ingresa en la ambivalencia de pertenecer tanto a
un personaje como a la figura del poeta que se encarna en el actor,
hablando directamente. En esa ambigiiedad quien sale ganando es el
poema, que se figura para los espectadores como “un espacio mental
que se abre en el lector o el auditor y hace resonar el texto sin nece-
sidad de ilustracion y de representacién de una situacién o de una
accion” (2008: 344).

Batato llev6 al limite este extranamiento en el cual el vacio produ-
cido por la irrepresentabilidad de los poemas se intensificaba a través
de las técnicas de clown. La confrontacién entre la palabra poética y
la accidn teatral se correspondia con la corporalidad clownesca, sus
abismos entre el rostro inefable y el cuerpo hiperbdlico y torpe.® La
“mascara neutra” traspasada al tratamiento de los textos poéticos,
operaba en ellos una literalizaciéon general que redundaba en la caida
de su solemnidad, de su rebajamiento. Vale la pena transcribir la cita
completa de un fragmento del guién de El puré de Alejandra (1987)
para verlo:

Tomo muiiequita de papel y me tiro al suelo.

Casette: recitado grabado por mi mismo. “Mufiequita de
papel...” Con musica, entra Lizzie. Antes de irse: “jjRes-
tos!! Restos. Restos restos restos restos. Para nosotros que-
dan los huesos de los animales y de los hombres. Donde
una vez un muchacho y una chica hacian el amor hay:
cenizas y manchas de sangre (Muestro dibujo)

pedacitos de ufias y rizos pubicos (Muestro)

8 La mascara que Lecoq hacia utilizar a sus alumnos buscaba una expresion desde el
interior, similarmente al modo en que la mimica silenciosa de Marcel Marceau extraia
su expresion profunda de los movimientos de la columna vertebral. La neutralidad o
la fijeza del rostro hacian que el cuerpo debiera ponerse de relieve y en movimiento,
para compensarlas de manera amplificada. Ver Pavis (2008: 281-282), Lecoq (2001:
52).
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y una vela doblegada que usaron para fines oscuros (Que-
mo dibujo con vela prendida)

y manchas de esperma sobre el lodo y cabezas de gallo
(Muestro)

y una casa derruida dibujada en la arena y trozos de pa-
peles perfumados que fueron cartas de amor (Papeles rea-
les) y la rota bola de vidrio de una vidente y lilas marchitas
y cabezas cortadas sobre almohadas como almas impoten-
tes entre los asfédelos (Muestro cartel con definicion de
asfodelos: planta de color lila de hermosas flores)

y tablas resquebrajadas y zapatos viejos y polleras en el
fango y gatos enfermos y ojos incrustados en una mano
que se desliza hacia el silencio y manos con sortijas y es-
puma negra que salpica a un espejo que nada refleja y una
nifa que durmiendo asfixia a su paloma preferida y pepi-
tas de oro negro resonantes como gitanos de duelo tocan-
do sus violines a orillas del Mar muerto. Y un corazén que
late para enganar (Muestro)

Y una rosa que se abre para traicionar (Muestro)

Y un nifo llorando frente a un cuervo que grazna y la ins-
piradora se enmascara para ejecutar una melodia que na-
die entiende bajo una lluvia que calma mi mal. Nadie nos
oye por eso emitimos ruegos

Pero mira mira el gitano mas joven esta decapitando con
sus ojos de serrucho a la nifia de la paloma.

Tiro papel picado.

Apagon.

Rosario lee Janis Joplin.’

9 El puré de Alejandra. Guion. (1987), Ciclo “Lengua Sucia” Centro Cultural Ricardo
Rojas. Publicado en Dubatti, J. (1995). Batato Barea y el nuevo teatro argentino.
Planeta, Buenos Aires: 128-133.
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Se trata del segundo pérrafo del fragmento II de “Los poseidos
entre lilas”, pieza “teatral” de Pizarnik, publicada en El infierno mu-
sical (1971) y escrita en 1968. Cristina Pifia (1999) entrecomilla esta
definicion de teatral debido a la transgresion genérica que se opera en
lo poético, donde las acotaciones atentan contra la representabilidad
escénica del texto (15).

Sin embargo el problema de lo no representable de la palabra poé-
tica fue llevado por Batato al escenario justamente en relacion a su re-
presentacion literal, con lo cual, lo que se deparaba era que, caidas las
metaforas de la proliferacion del resto y el vacio, el poema de Pizarnik
quedase en el absurdo choque de objetos cotidianos y residuales. El
método de lectura del clown literario navegaba por los poemas con
el mismo ojo inocente con el cual intentaba hacer aparecer lo risible
sobre si. El hallazgo literario se basaba, de este modo, en el encuen-
tro con la genuina ridiculez humana que atravesaba los poemas; un
ademan teatral perdido, que la performance desfiguraba. El clown
encontraba el momento de enmarque autofigurativo y definitivo del
poeta y lo amplificaba para su exhibicion.

De manera que, siguiendo la clave de Tamara Kamenszain (2007),
Batato se encontraba con Pizarnik en ese pasaje entre la inocencia y
el nonsense que corrofa su poética para destruir, mediante el humor,
la saturacion de sentido. “Pinchar la saturacion del sentido con una
risotada de repeticiones”, marca Kamenszain, “no supone tanto hacer
reir como reirse” (90). Y si bien este nonsense aparece recién en los
ultimos textos de Pizarnik, la operaciéon humoristica es igualmente
posible a través de la inocencia, esa cualidad que compartian ambos
como factor corrosivo.!

10 Los textos de Pizarnik de tono nonsensical a los que se refiere Kamenszain (2007)
son aquellos que se publicaron después de su muerte, especialmente en la reunién
del volumen Prosas completas (2002), publicados parcialmente en el tomo compilado
por Pina (1999), Hilda la poligrafa o la bucanera de Pernambuco, entre otros. Los
textos que leyd Batato eran anteriores, sobre todo aquellos que pertenecieron a EI
infierno musical (1971). De todas maneras, me interesa observar que dicho cruce
entre nonsense, inocencia y humor es ya entrevisto por Batato incluso aunque tal vez
no haya podido leer los textos referidos por Kamenszain.

COREOGRAF{AS CRITICAS 161



“Creo que si de algo estoy dotada”, escribid Pizarnik en una entra-
da a su Diario de 1961, “es de un extrafio poder de metamorfosear en
materia risible todo lo que miro y toco” (en Kamenszain 2007: 99).
Una manera de ver el mundo desde una perspectiva de la risa simi-
lar habia sido adoptada muy tempranamente por el clown Batato.11
Una busqueda que no centraba como objetivo la representacion de
un personaje sino el transparentar la propia rareza y llevar a la escena,
sin demasiada prevision, algo del orden de la sinceridad y el interior
silencioso.

Lo ridiculamente conmovedor del poeta leido a través de la mira-
da del clown se ve también, particularmente, en el contraste que apa-
rece en otro fragmento de Los poseidos entre lilas, llevado a escena
en Tres mujeres descontroladas (Parakultural, 1990). El “numerito”
se compone de Batato vestido como una mujer joven, con minifalda,
de pie al lado de una radio. Abre un abanico japonés y empieza a
abanicarse con vigor. Recita el fragmento de Pizarnik y cuando dice
“viento” el publico estalla en risas:

Yo estaba predestinada a nombrar las cosas con nombres
esenciales. Yo ya no existo y lo sé; lo que no sé es qué vive
en lugar mio. Pierdo la razén si hablo, pierdo los afios si
callo. Un viento violento arrasé con todo. Y no haber po-
dido hablar por todos aquellos que olvidaron el canto.

Batato llevaba la operacién al limite, terminando de recitar el tex-
to mientras se abanicaba el rostro y luego el pubis. Después, al escu-
charse de fondo el tema “Puerto Montt, bailaba con los espectadores,
sosteniendo el rostro en calma.

11 Guillermo Angelelli -su compafiero del Clu del Claun- recordé en una entrevista
lo dificil que se habia vuelto para ellos (para Batato especialmente) ir a ver teatro
convencional, porque cualquier detalle los llevaba a reirse. La mirada se habia
subsumido a la mirada del clown: “se nos habia corrido la dptica, el registro. Tomamos
otra perspectiva, otra mirada que era esa mirada del clown y [...] no podiamos
entender cuando tenfamos que ponernos algin limite” (Grandoni 2006: 162).
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El humorismo, que mediaba entre la distancia histérica, los tex-
tos tragicos de Pizarnik y las carcajadas del publico, como afecto que
se distingue de lo comico, de la ironia y de la satira, y que se funda
en lo doloroso, en la risa de si y las preguntas sobre los misterios,
también se relacionaba con el travestismo.'> Ademas de las alusiones
sexuales, las referencias escatoldgicas o rebajadoras, la risa muestra
una conmocién muy profunda que los recitales poéticos de Batato
manifiestan, marcada por el autoritarismo y la violencia de género,
la soledad y el suicidio, la explotacién sexual, la aparicion del SIDA.
Como la Manuela, —el travesti de Un lugar sin limites de José Dono-
so-, en el simulacro y el barroquismo de la vida como teatro, se deja
entrever, sin desaparecer, el costado de falsedad, (lo “goyesco”), una
resquebrajadura del artificio.

El “Texto para que diga mi amigo Batato’, de Urdapilleta, llevado
a escena en diversos espectaculos como Las locas que bailan y bailan
(1991), puede leerse desde esta sensibilidad humoristica. En él, las
locas que ironizan sobre el sistema abren paso a una pregunta que
pone en entredicho al artificio y al mismo tiempo lo afirma:

Me pregunto si este vivir el momento y nada mas, si esta
existencia alocada y alucinante, si este vértigo y este ma-
remagnum de cosas, este ganarle a la vida y absorberla y
sorberla y sobarla y mamarla sera en definitiva una buena
razon para seguir adelante, para dejarme estar por ejem-
plo en la carcajada, para de repente ir al almacén digna-
mente, para que me traten como a una sefiora, para que

me den el asiento en el colectivo, y para no parir nunca.

12 Sobre la distincion entre lo cémico y lo humoristico ver La risa de Henri Bergson y
“Humorismo” de Chesterton. Las conceptualizaciones y caracterizaciones del humor
como operacion separada de la ironia, la sitira, la comicidad y la parodia pueden
leerse en Sergio Cueto (1999, 2008).
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Porque adentro de mi corazén hay sangre, y adentro de
mi sangre hay cosméticos.

Y a veces me pregunto, cuando tengo las patas en la pa-
langana, llenas de llagas de tanto taconear por murgas y
baiios publicos, me pregunto a veces si alguna vez tu son-
risa... tu sonrisa de chongo de cloaca... tu sonrisa como
una flor alada y rosa... tu sonrisa redonda y pequena...

P1ZARNIK
(2002: 295)

URDAPILLETA 2008: 81-82
transcribo la version del video

Estas preguntas —que podrian parafrasearse como “;sera la intras-
cendencia de la vida una buena razén?”- se elaboran en la via de
una autofiguraciéon camp, que Batato, en su performance, enfatiza,
subiendo el tono de una sefiora de barrio que se sienta en el “living
room” a decir que “son verdades” las de Canela, o que exacerba la se-
riedad que le provoca la “gimnasia protoneomolecular”. Sin embargo,
ademas del tono irdnico del texto, el clown abre un espacio ambiguo
entre la risa, la tristeza y sus contrastes: el silencio entre frases y la
serenidad del rostro, el catsuit rosa, los aros colgantes, las pulseras, el
collar-resorte de plastico, la vincha con panuelos de colores, el baile y
las piruetas impulsados por un bolero de fondo. “Tocado” por la pa-
yasada, el texto va de la ironia al humor, de la pregunta por el sentido
a la caida absoluta del sentido.

El clown declamador
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La galeria de arte del Centro Cultural Ricardo Rojas se inaugurd,
en 1989, con una performance de Batato Barea que abri6 la muestra
de Liliana Maresca, titulada, melancélicamente, Lo que el viento se
llevo. La instalacion de Maresca estaba compuesta por sombrillas ro-
tas, mesas v sillas esqueléticas esparcidas por la sala, junto a bloques
de cemento; ruinas del Gale6n de oro, un recreo del Tigre devastado
en los afios setenta.'’ Batato recitd el poema “Sombra de conchas’,
de Urdapilleta."* Envuelto en el traje de declamadora, la tinica y el
tocado blancos, con un largo collar y extrayendo el poema de un baul
antiguo, el clown comenzaba a recitar pausadamente, con el mentén
apuntando hacia arriba, utilizando la mano libre para acentuar las

13 Algunas descripciones pueden leerse en Battistozi 2008, Moreno 2003 y
Lauria 1997.

14 Publicado en Urdapilleta, Alejandro (2008): Vagones transportan humo. Adriana
Hidalgo, Buenos Aires. 3° edicion. SOMBRA DE CONCHAS// Conchas con olor
a teatro/ camarines con olor a concha/ jconchas! jconchas!/ Breteles de corpifios y
caireles/ copa va copa viene/ y el bulto magno que me enceguece/ desde tu entrepierna
almibarada/ gloria de tu bragueta/ parsimonia de transeuntes/ carroila que masco/ y
leche/ y al final telones/ y cenitales/ pelucas de pétalos/ alas de cuarzo/ bambalinas
en el alma/ rimel en el culo/ 130 putos frente a un espejo/ todos descuartizados/
vocacion de concha/ jconchas!jconchas!/ Libre albedrio/ y una montafia/ y atras el
fuego/ y la huella de tu chup6n en mi nalga cruda/ medialuna de arabes/ matanza
de chinos/ saqueos de flambrerias/ 4 conchas que arrastro con mi changuito/ més
5 que llevo puestas/ son 9 conchas/ leche condensada/ pan lactal/ y esperma/ como
un pulpo esa concha enorme/ se va acercando/ ya cubre todo el Parque Lezama/
jconchas! jconchas!/ Potras de crines blancas/ cayendo en los precipicios/ jconchas!
jconchas!/ Cisnes que alzan el vuelo/ y escupen sangre desde las nubes/ conchas
que se derriten/ conchas ruborizadas/ conchas famosas/ jconcha peluda?/ ponele
spray/ y atras de todo mi muerte negra/ dientes de raso/ pestafias grises/ aplausos
para las conchas/ jvivas y vitores y clarines!/ aplausos para el deseo/ como una baba/
aplausos para la luna/ que tiene concha/ aplausos para el becerro/ y el vellocino de
oro/ y para tu concha/ tan elegante/ tu concha de firmamento/ de algarabia/ y de
sentimiento/ japlausos para la concha de tu madre!/ jy para la de T...M...que todavia
ruge!/ aplausos para mil conchas de camarines/ conchas postizas/ conchas de llantos/
conchas de risas/ conchas que crujen/ conchitas diminutas liliputienses/ y grandes
conchones profundos/jen fin!/ jA la Gran Concha Argentina Salud! (69-71). La
performance de Batato Barea puede verse en el video Frenesi, video catdlogo de la
exposicion presentada en el Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires, del 4 al 27 de
noviembre de 1994, realizado por Adriana Miranda. Remasterizado y reeditado en
DVD en Febrero de 2008, en el museo Castagnino-macro, Rosario.
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palabras, una pierna delante de la otra hasta subir el brazo derecho,
en un movimiento firme, como si siguiese al pie de la letra las leccio-
nes de los manuales de declamacion.

“La actitud de todo el cuerpo’, decia, por ejemplo, Juan Marzal
en La declamacion académica, de 1918, “debe ser noble y varonil”
(54-55); la pronunciacién, agregaba Garcia Velloso en 1926, “no ha
de ser defectuosa; convendria que el orador no tenga defectos en sus
dotes fisicas [...] que los movimientos de la boca, los ojos, etc., no
sean violentos y si que estén conformes con lo que se diga [324-328]”.
La declamacién como practica enmarcada en la homogeneizacion de
la identidad nacional, orientada a limpiar las diferencias tonales, fue
utilizada por Batato, Urdapilleta y Tortonese a partir de la ensefianza
de los conservatorios de arte dramatico, los rituales escolares y sus
performatividades identitarias. Si a lo largo del tiempo la declama-
ci6én habia excedido el contexto puntual del aluvién inmigratorio, la
impostacion de un cuerpo firme y una voz viril, el ocultamiento de
los defectos fisicos, la neutralidad de los gestos, seguramente aludie-
ron a las tecnologias disciplinarias de un contexto histérico més ob-
vio y cercano (la reciente dictadura, la conscripcion militar, la guerra
de Malvinas). El fantasma de la declamacién era reincorporado con
la intencion de ser destituido; no obstante, la codificacién disciplina-
ria de la lengua y del cuerpo se desmontaba a partir de su uso.

La funcién de la parodia fue algunas veces sefialada como parte
de la ideologia “light” del “ochentismo”, desde un punto de vista que
tendia a desautorizar lo festivo o desligarlo de su poder corrosivo.!
Ciertamente lo parddico en el clown-travesti se acercaba menos al
humor intelectual que a la payasada, una alternancia de afectos que,

1 Segun Daniel Freidemberg, “juego, gratuidad, inmanencia, amoralidad, atencién
puesta en la superficie textual y en los procedimientos, revalorizacion de la retérica,
gusto por lo menor y lo trivial, lo ambiguo y lo intrascendente, rechazo de la
intensidad y el vitalismo, una moral que positiviza el exceso y la transgresion” (2006:
161). Sibien en esta cita el autor se refiere a una serie que comienza en la literatura
—aunque incluya algunas publicaciones y los espectaculos del Parakultural-, resulta
interesante transcribirla ya que explicita y condensa un grupo de valoraciones sobre
las performances de Batato y su grupo.
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segun Mijail Bajtin (1974) suponia “la transferencia al plano mate-
rial y corporal de lo elevado espiritual, ideal y abstracto” (24). En esa
ambivalencia, de lo que se trataba era menos de una celebracion ir6-
nica y una moral cinica, que de un desbaratamiento proveniente de
una idealizacion. Las remisiones a las poetas de comienzos de siglo,
como Alfonsina Storni o Juana de Ibarborou, sostenian a un tiempo,
la admiracidn y la critica, la ridiculizacién y el homenaje; y no seria
arriesgado leer, junto a la destitucion parodica del espectro declama-
dor, su reutilizacién, ya no en los términos de una “voz politica’, sino
en los de una “politica de la voz”; es decir, en la diferencia sustancial
que se presenta, segiin Mladen Dolar, entre la asuncién de la ley sobre
si misma como voz alta, totalitaria, demandante, y la representacion
de la ley escrita, que, incluyendo a la voz como algo exterior, en tanto
sonoridad y no logos, precisa de ella para hacerse efectiva (los ejem-
plos son las instancias del parlamento, la aclamacidn, la votacion).

Algunas huellas de este sentido performativo de la voz también
podian encontrarse en un repertorio de declamaciones poético/po-
liticas a lo largo del siglo XX, cuyo valor de intervencién publica el
clown reincorporaba, aun sin citar directamente su archivo.?

2 Laidea de la puesta en voz de poesia como intervencion politica aparece vinculada
a la vanguardia histdrica, y podria rastrearse tanto en textos del futurismo italiano,
como “La declamacion sindptica” de Filippo Marinetti como concretamente en las
lecturas publicas que llevaron adelante algunos de los poetas latinoamericanos que
participaron en la Guerra Civil espaiola, por ejemplo Rail Gonzalez Tuiién. Tomo
la nocién de repertorio del trabajo de Diana Taylor, The archive and the repertoire,
que permite conciliar el problema de la memoria declamatoria en una dimensién
que afecta expresamente al uso de la voz y del cuerpo. Opuesta al archivo, como
modelo de lo perdurable y arcéntico, por “repertorio” Taylor se orienta menos a la
idea de un catdlogo, depositario del conocimiento (repertory), que a una partitura a
punto de ser ejecutada: “a stock of dramatic or musical pieces which a company or
player is accustomed or prepared to perform” (repertoire) (281-282). El repertorio
como sustantivo colectivo de las performances elabora un sistema de conocimiento
correlativo a la escritura, y si bien su registro no lo reitera, éste se resguarda mediante
una serie de codificaciones mnémicas, y es retransmitido a través de acciones, del
pasado al presente (24). La idea de una intervencién politica y publica mediante la
puesta en voz de la poesia, especialmente vinculada a los reclamos de las minorias
sexuales, pudo verse, asimismo, en poetas como Pedro Lemebel y su “Manifiesto:
hablo por mi diferencia” leido en un acto de la izquierda en Santiago de Chile, y la
lectura de “Cadaveres” de Néstor Perlongher, a la que hago referencia mas adelante.
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La performance que inaugur6 Lo que el viento se llevd, oper6 en-
tonces a través de dicha apropiacion, entre lo laudatorio y lo educati-
vo, para hacer entrar en ese registro a las “conchas con olor a teatro”.
Mucho antes de llegar al grito “A la Gran Concha Argentina, salud!”
Batato ya habia desmoronado, pardédicamente, la tarea patridtica de
la declamacioén escolar.

A pesar de su cardcter ritual, la “politica de la voz” no reside ente-
ramente en la pronunciacién; su eficacia se encuentra en una fuerza
de interpelacién subjetiva que circula entre lo dicho y el decir. La
politica de la voz supone aquellos procesos subjetivadores no sélo
referidos a una obediencia a la ley, sino, y sobre todo, los que respon-
den a un aspecto no audible de la voz, que igualmente se juega en su
materialidad. Dice Dolar: “la voz no sonora de la pura enunciacion,
[...]: la enunciacidn a la que hay que proveerle el enunciado, [...] algo
que no podemos simplemente asumir mediante el cumplimiento y la
sumision, sino algo que demanda un acto, una subjetivacién politica,
que puede tomar muchas formas diversas” (2007:147).

Es por ello que para escuchar, seria preciso, a un tiempo, oir y des-
pegarse de las vicisitudes técnicas de la vocalidad. Para fisurar la voz
nitida y rauda de la declamacién como performance de la identidad
nacional, Batato incorporaba, ambiguamente, en el tono suavizado
o0 escolar, un elemento ronco semi-audible, un rugido soterrado que
reverberaba entre las vocales abiertas y la pronunciacién de la erre.
La voz viajaba de la exaltacion y el suspiro hacia un desborde gutural,
de manera que ambos resonaban en la agresividad llevada hasta la
“puteada” (“jAplausos para la concha de tu madre!”).

Es cierto que se trata de una vocalidad dificilmente apresable, ya
que transita casi por debajo de la parodia declamadora, pero reper-
cute en el oido, sobre todo si la comparamos con la dulzura de la voz
de Noy o la rudeza de Urdapilleta. Esa condensacion, que en el clown
se figuraba en la tension entre la mascara neutra del rostro y la exa-
cerbacion del cuerpo, en la voz trastocaba la exaltacién declamatoria
y femenina en una contaminacioén vibratoria y conflictiva.
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Se trata, de nuevo, de una contraposicion productiva de afectos.
En una imagen del video que registra la performance, la camara, en
primera fila e inestable a causa de la marejada de asistentes que ob-
servan de cerca y de frente al artista, toma accidentalmente a una
espectadora andnima, que atestigua la performance por detras, y que
nos devuelve, como en un reflejo, su rostro serio. Ocurre que la pur-
purina blanca, la lentitud de los movimientos en Batato, la neutra-
lidad del gesto y la violencia de su crescendo, daban tan cerca de lo
serio y lo triste como de lo festivo o lo escandaloso: “Y atras de todo

» «

mi muerte negra’, “Cisnes que alzan el vuelo/ y escupen sangre des-
de las nubes”, “Potras de crines blancas/ cayendo en los precipicios,
“130 mariconas frente a un espejo/ todas descuartizadas/ vocacién de
concha”® Lo laudatorio de la declamacidn se trastocaba en elegiaco
y nuevamente en laudatorio, siguiendo el camino ambidiestro de las
imdgenes barrocas.

De todas maneras, cabria preguntarse hasta qué punto las posibi-
lidades de la voz provenian solamente de la ensefianza declamatoria
y el arte escénico, y si acaso Batato no habia “escuchado” lo parddico
también en la inflexién oral e imaginaria de las voces de la literatura
(Monteleone 2006). En la edicién que armé Omar Serra de las Histo-

rietas obvias de Batato, en una crénica de Mariela Govea, se menciona:

Con tres personajes de historieta (Araca, Cala y Jaca), Ba-
tato Barea armd una revista. Dice Batato: ‘Lei Las viejas
putas de Copi. Me gusto tanto que a los tres meses estaba
dibujando. Yo no escribo —ni quiero escribir—, pero di-
bujo y escribo al mismo tiempo. A partir de personajes
ingenuos y de textos que se acercan al haiku, sobre pagi-
nas en blanco o sobre fondo de collage, Batato recrea en

3 En la version publicada en el libro, “mariconas” aparece reemplazada por “putos/
todos descuartizados”, asi como las T... y la M... de la escritura corresponden a Tita
Merello: “jy para la de Tita Merello que todavia ruge!” Coloco la primera version,
recitada por Batato, sin saber si era una modificacion de él o si fue una modificacion
posterior de Urdapilleta.
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historietas, poemas de Alejandra Pizarnik, Fernando Noy,
Alberto Laiseca y Néstor Perlongher. El criterio con el que
trabaja en esta revista es ‘sacar la poesia de los libros’*

“Yo no escribo —ni quiero escribir-, pero escucho y escribo al mis-
mo tiempo™: la parafrasis permite delimitar una segunda modulacién
de la voz, que no provenia de la declamacién y su parodia sino de
las entonaciones propias de algunos textos literarios. No se trata de
un oido atento a ciertas musicalidades de la poesia contemporanea,
—aunque en “Sombra de conchas” resuenen ciertas enumeraciones
estrepitosas del neobarroco—, ni inicamente de su teatralidad sub-
yacente. Me refiero a la puesta en voz que atendia o expandia voces
que la literatura ya habia asumido sobre si, como podria pasar, para
mencionar las lecturas citadas por el propio Batato, con las entona-
ciones imaginarias de Copi.> Como en el didlogo de las poetisas, en
Tres mujeres descontroladas:

-Yo te tengo que decir que tu poema, esta plagado de ri-
mas. La rima es algo antiguo, antiquisimo. No sé tu edad,

4 Las Historietas obvias se publicaron en la revista La Medusa que disefiaba Seedy
Gonzalez Paz, quien recopild varias de ellas en un fanzine de 1992 (ahora reeditado
por Omar Serra en fotocopias). Batato tomoé los versos libremente, sin ninguna
referencia al poema ni mucho menos al libro.

5 Alberto Giordano (2001: 64-72) elabora una hipdtesis en torno a la “narracion de
voces” en la obra de Puig como una “compleja maquina de transcripciones” en la que
no hay un si mismo de la voz o una representacion de ella, sino la “presentificacion
de su escucha’, como ultimo término de las resonancias de las voces en el cuerpo del
escritor oyente, del advenimiento de las voces desde el pasado y de la escritura de ese
recuerdo. “La mdquina de transcripciones por la que el pasado y el presente, la voz
y la escritura se comunican, funciona gracias al ejercicio de una facultad que define
la perspectiva estética de Puig: su escucha literaria” (65). Habria en esa escucha un
proceso de fascinacion, una conversién de la voz en imagen: “La escucha literaria es
una escucha fascinada, es decir, una escucha de ‘algo que es dado por un contacto a
distancia (Blanchot 1992: 26), algo que se deja oir en una ‘proximidad inmediata’ pero
que deja a la escucha ‘absolutamente a distancia’ Algo que se realiza imaginariamente
en la escucha (la transformacion de la voz en imagen de voz) y que la captura, porque
se trata de algo que ya no se puede dejar de oir” (72).
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ahora... pero... Y a tu poema le falta lo fundamental, el
periplo heroico! j{Eso no estd en tu poema! Y es funda-
mental en un poema que es de poesia actual; porque ésto
es una cosa muy antigua...
-Bueno, pero escuchdme una cosa: lo que yo creo es que
esta asi de metaforas. No es la rima solamente.

—Pero j;donde esta la metafora?!. Yo no veo ninguna
metafora.
-iVos sos una metafora! ¢

Junto a la impugnacion de la solemnidad y la hipocresia, a través
de las caracterizaciones de estas mujeres que compiten con un poema
mas ridiculo que otro, la escucha de las entonaciones imaginarias de
la literatura habilité una puesta en voz tendiente a lo coloquial y lo
banal que volvia a condensar el amor y el odio proyectados sobre el
espectro declamador. Mientras que el uso desenfrenado de la voz, -
del grito a la mudez-, en textos como “La paralitica” o “Las fabrican-
tes de tortas” de Urdapilleta, siempre escenificaba una desigualdad
de poderes; en la charla o en el recital del poema como motivo de
conversacion el didlogo ponia en escena, una vez mas, las resonan-
cias de una politica de la voz en el insulto (“;Vos sos una metafora!”),
como interpelacién que exponia, mediante una fuerza imprevisible
de lo “literal”, su efecto irrisorio: la metéfora desplazada de lo verbal
hacia el cuerpo.”

6 Dialogo de entre Batato y Urdapilleta en Tres mujeres descontroladas (1990), donde
las mujeres se retinen en una tertulia literaria.

7 Cabria prolongar un andlisis sobre las injurias en los textos de Urdapilleta y en
general en las performances del trio, a partir de las observaciones respecto de la
performatividad del insulto que realiza Judith Butler en la introduccién de Lenguaje,
poder e identidad (2004). Alli la autora propone cuestionar la libertad soberana de
quien efectuia el acto de habla y colocar entre paréntesis las consecuencias directas de
sus efectos, instalando un espacio para el fracaso del acto de habla o sus condiciones
imprevisibles. Dado que la fuerza performativa del acto de habla no proviene de
considerar al acontecimiento como episodio tnico en si mismo, sino en relacién con
una historicidad, la posibilidad de dislocar el lenguaje de odio reside en la apropiacion
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Conclusion

Las performances poéticas de Batato Barea como clown-traves-
ti-literario -la singularidad de sus puestas escénicas, sostenidas en la
improvisacion pero no obstante articuladas a partir de textos poéti-
cos, de poemas-, configuraron un repertorio poético particular, recu-
perando diversas tradiciones y disefidndose en un ambito de circula-
cién cuya novedad consistio, como otros casos de la poesia argentina
de los ochenta, en integrar procesos de produccién autogestiva con la
masividad, mercados inusuales y gestos politicos vinculados con las
tematicas sexuales atravesados por la parodia y la idealizacién. El uso
de la declamacion fue tomado para hacer ingresar una voz ambigua
y alterna en el imaginario acustico de la voz nacional junto al deseo
de la charla, el tono coloquial y la escucha de las entonaciones imagi-
narias de ciertas voces de la literatura. Al mismo tiempo, de leerse la
figura de Batato en relacion a la emergencia de nuevas subjetividades
sobre el comienzo de la democracia, se vuelve insoslayable colocar en
primer plano la poética del clown como el principio articulador no
sélo de las puestas teatrales sino de un pensamiento sobre el cuerpo
y sus modos de vida.

inadecuada de la invectiva. Un ejemplo de esto ha sido la apropiacion y reutilizacion
del término queer por parte de las minorias sexuales (Ver Butler 2002).
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