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¢ Por qué Nietzsche hablaba de “musica del porvenir”? ;Acaso el porvenir, o lo que esta por

venir, serd siempre, y, ante todo, musical?

Jean-Luc Nancy, “Ascoltando”

Pero siempre hubo musica sonando en la cabeza de los escritores y literatura en la cabeza de
los musicos ;No son en algun punto la misma cosa? Yeats, se dice, componia sus poemas
cantandolos en voz alta.

Martin Gambarotta, Sobre Gulp!, de Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota

No te olvides de la musica/ pero no te olvides tampoco de que la musica cambia

Martin Prieto, La musica antes



Introduccion. A la escucha de la poesia argentina contemporanea: modulaciones
musicales y figuras de la voz

Hay que escuchar musica de ahora porque la musica estd

hecha para resolver problemas. Asi, la musica de ahora resuelve
los problemas de ahora.

De modo que quien no escuche musica de ahora, quedara

con muchos problemas sin resolver.

Mariano Blatt

Todo lo que ocurra sin un elogiable afecto, puede ser considerado como nada, no hace nada, no
significa nada.

Johann Matterson

Esta investigacion propone estudiar un corpus de producciones escritas, audiovisuales y
sonoras de poetas argentinxs, cuya circulacion se inicia en la primera década del 2000 y se
extiende hasta el 2020. Su peculiaridad puede describirse, en principio, como las variantes de
un contacto entre poesia y musica, asi como también una preeminencia, puesta en primer plano
o revalorizacion del sonido. Esta constituido por textos poéticos, puestas en voz y canciones
de Rosario Bléfari (Mar del Plata, 1965 — Santa Rosa, 2020), Antolin Olgiatti (Salta, 1983),
Mariano Blatt (Buenos Aires, 1983), Federico Leguizamon (San Salvador de Jujuy, 1982),
Luciana Caamaiio (Mar del Plata, 1984) y Alejandra Sagui (Bahia Blanca, 1987).!

Como rasgo comun, estas producciones presentan figuras de la voz intervenidas por
ritmos de la musica popular, como el rock, el tango, la milonga, el indie, la musica electronica
dance; ritmos centroamericanos como la cumbia, el bolero, el reggaetéon; y del folclore
argentino, como la baguala, entre otros géneros musicales. En un primer momento, la atencion

hacia estos poetas surge de una memoria auditiva de sus voces, que antecede tanto al andlisis

! Tres de los autores que integran el corpus participaron activamente en la editorial y centro de arte Belleza y
Felicidad hasta su cierre en 2007, ya sea mediante publicaciones en su catalogo o a través de diversas actividades
artisticas. Rosario Bléfari publico las plaquetas Poemas en prosa (2001) y Astri (2008), y ofreci6 varios recitales.
Antolin Olgiatti editd Las personas no me quieren lo suficiente (2008) y participé en muestras colectivas como
Hazme feliz 'y Los primeros del campo (feria de artistas platenses en Capital, 2007). Por su parte, Mariano Blatt
publico el fanzine Nada a cambio (2011). Cabe destacar que la editorial continu6 editando textos incluso después
del cierre fisico del espacio. Belleza y Felicidad constituye un foco insoslayable en el cambio de milenio, cuyos
vectores de irradiacion politica y poética se proyectan hasta el presente y resultan fundamentales para la
conformacion del corpus.



critico como a la decision de escribir una tesis sobre poesia argentina reciente, y que comienza
—aunque tal vez fue incluso antes— en mi vida como estudiante universitaria.

Se trata de una serie de escuchas superpuestas que fui reuniendo a lo largo del tiempo:
en recitales de rock de Bléfari en 2008, en bares pequenos de Mar del Plata, Buenos Aires y La
Plata, donde la vi saltar enérgica sobre el escenario, con una remera rayada, cantando: “Como
un lobo suelto / Dentro de mis pensamientos / En mis dominios / Siempre esta ahi / Detras de
un 4rbol / Debajo del pasto / Y en la obra suspendida / Esta suelto, me ocupa / Vive de mi”.?
Puede ser que, al verla desplegarse con tanta fuerza, me haya parecido que ser poeta y ser punk,
y al mismo tiempo pensar la literatura como una practica transversal que enlaza vida y arte, era
una forma de existencia. También, que la poesia podia ser un espacio autonomo, donde se
trazan redes que se mantienen al margen de toda expectativa mercantilista, y que ese podia ser
un lugar mas habitable para el pensamiento.

En otro tono, contrario al vital y enérgico de Rosario, puedo recordar también ciertos
recitales de Antolin Olgiatti, que cantaba: “Yo moriré/ En la noche/ Superchino, Maxiquiosco/
Y nadie se acordara de mi/ Es un entierro que previ”.? Quizas la revelacion mas interesante de
esa época fue descubrir que la gente que hacia la musica que me gustaba también era poeta, y
escribia y tocaba en eventos de poesia en calles, bares, centros culturales y muestras visuales,
donde se vendian discos, fanzines, obras, todo junto, en un tipo de experiencia vital que reunia
versos de canciones con versos de poemas.

Al mismo tiempo, empecé a ir a festivales de poesia a lo largo y a lo ancho del pais, lo
que configur6 una red de amistades, conocimientos e intercambios que se materializan en esta
tesis en forma de escritura, o al menos esa es la intencidon principal. En distintas lecturas
publicas —donde estuve como publico, organizadora o invitada, incluso como poeta—, los
poemas, como esas canciones que me gustaban y cantaba en los recitales, persistian en la mente
como hits de la radio. Escuchaba a muchos poetas cantar, rapear, o entonar y afinar sus voces
hacia formas sonoras que todavia no sabia bien como nombrar.

Este conocimiento previo —no sistematico, cargado de afecto, desordenado e
informal— fue el punto de partida, un “lobo suelto” como dice Rosario en relacion al
pensamiento, para indagar un problema que ya se insinuaba: la presencia, cada vez mads

acentuada, de la musica popular en las voces que escuchaba en esos espacios que frecuentaba.

Registro disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=Jwvnc3iTh2 A&rco=1&ab_channel=RosarioB1%C3%A9fari

3 Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=xOJRzuONous&ab_channel=Antol%C3%ADn-
Topic



Cada vez que uno de estos poetas se paraba frente al microfono, tenia la impresion de oir no
solo palabras y versos, sino ademas ritmos, entonaciones y giros expresivos propios de
canciones del pasado, pero también de las que sonaban en tocadiscos, radios y fiestas, como si
la poesia del nuevo milenio procesara la musica del siglo XX y del presente a través de la voz
mas que de la escritura.*

Esta atencion a la voz, la musica y el sonido —entendido como espacio que reunia esos
aspectos que se escuchaban en simultdneo— abrid, de forma logica, la pregunta sobre como
definir una escucha poética a la vez individual y colectiva: ;jquiénes son los que escuchan?
(Qué caracteristicas diferencian la escucha de la poesia contemporanea de otros tipos de
escucha en el presente? La poesia como fendmeno sonoro —y no como acontecimiento visual,
ligado a lo mimético, la manifestacion o la puesta en evidencia— podia pensarse, tal como sefala
Jean-Luc Nancy en A4 la escucha, a la luz de otro modelo, en el que el oido, el tono, el timbre,
la resonancia y el ruido cobran centralidad (2007: 13-14). En el caso de la musica —tension que
manifiesta el corpus poético con el cual trabajaremos— el sentido tiende a convertirse en sonido.
Y estos —sentido y sonido— comparten un espacio de remisiéon mutua, en el que uno envia al
otro de manera inseparable (24).

A partir de esas inquietudes iniciales, comencé a rastrear otra memoria, diferente a la
individual: una memoria digital construida por los registros de puestas en voz poéticas
disponibles en distintos espacios virtuales e institucionales. Por un lado, la plataforma YouTube
se configura como un archivo heterogéneo e inabarcable de libre acceso, donde estos poetas
comenzaron a hacer pie, junto a las primeras redes sociales, para difundir sus puestas en voz,
recitales y eventos. Ademads, funciona como un repositorio central de performances y lecturas.
Muchos poetas, como Mariano Blatt, Luciana Caamafio y Alejandra Sagui, utilizaron YouTube
incluso como canal para subir breves videoclips de sus poemas, y también comenzaron a

aparecer covers de algunos de sus textos realizados por otros.

4Algurlas observaciones en relacion a la escucha de la poesia reciente pueden encontrarse en las notas de Ezequiel
Alemian, quien se pregunta concretamente por el vinculo creciente entre la poesia y el sonido en el contexto de
los festivales poéticos en la Argentina. En una nota titulada “Poéticas del malestar” (2010), escrita a propoésito del
XVIII Festival Internacional de Poesia de Rosario, Alemian traza, a partir de la escucha, una cronologia sobre los
origenes de una poesia mas “hablada” y advierte un cierto cambio en relacion con lo tonal. Sefiala que, si bien los
origenes de una poesia mas sonora son diversos y dificiles de localizar geograficamente, pueden rastrearse en el
Songoro Cosongo de Nicolas Guillén, el Aullido de Allen Ginsberg o en los textos de Marosa di Giorgio. Sostiene,
ademas, que la poesia actual esta emparentada con una logica casi discografica, vinculada a los ritmos musicales
centroamericanos, la cancion popular y la diccion del rap. Se trata de una nota critica central para nuestra hipotesis,
ya que pone de manifiesto un cambio de perspectiva en torno a la poesia y sus modulaciones musicales en el
marco de los festivales poéticos argentinos.



Por otro lado, con una intencién archivistica orientada a la investigacion, la plataforma
Caja de resonancia® también resulto relevante para el problema que comenzamos a formular,
ya que reune registros de puestas en voz y performances de poesia latinoamericana
contemporanea. Ademas, existe otro archivo extenso y fundamental para consultar: el del
Festival Internacional de Poesia de Rosario (FIPR), que inicia en 1993 y se extiende hasta la
actualidad. Este archivo se conserva en el Centro Cultural Parque de Espana (CCPE) y ha sido
desarrollado en conjunto con el Instituto de Estudios Criticos en Humanidades (IECH
CONICET).¢

Sobre el conjunto de este material, me enfrento al hecho concreto de que no todo se
encuentra documentado: hay faltas y ausencias que dificultan la reconstruccion de
determinadas escuchas —tanto la que realizamos desde el presente de la escritura de esta tesis,
como la de quienes presenciaron esos eventos—. Por otro lado, y al mismo tiempo, afronté una
situacion, en apariencia, contradictoria. Este periodo historico que atravesamos y que estamos
trabajando, se encuentra caracterizado por una democratizacion tecnologica que produce
multiplicidad de capturas de un mismo evento, de una misma lectura de poesia. Esto implica
que, en algunos casos, también se deba trabajar con un cimulo de registros que, mas que
facilitar, obstaculizan el recorte y el analisis critico.

Esta dimension inabordable fue el primer obstaculo que se manifestd ya en la etapa
inicial de esta tesis, cuando aln se encontraba en un estado de proyecto de investigacion. En
ese comienzo, el corpus incluia mas de nueve poetas y musicos, asi como algunos proyectos
musicales vinculados a la literatura argentina —como Literatura que suena (2014) e
Instrucciones para armar un nido (2015)"—. Las puestas en voz de estos poetas fueron
cotejadas con sus plaquetas y libros, y se consideraron también estos proyectos de caracter mas

grupal como parte del material a revisar.

> Caja de Resonancia (https://cajaderesonancia.com/), gestionada por los investigadores Ana Porraa, Irina
Garbatzky, Ignacio Iriarte y Matias Moscardi, es una plataforma digital dedicada a la documentacion, preservacion
y circulacion de la poesia latinoamericana contemporanea en formatos sonoros y performaticos. Su objetivo
principal es reunir registros de puestas en voz, recitales y performances poéticas, funcionando como un archivo
multimedia que amplifica las voces poéticas en distintos contextos culturales.

® Si bien una parte importante del material sonoro y audiovisual de esta tesis estd en formato digital, en casos
como este ultimo resultd necesario realizar viajes, consultas y entrevistas con otros investigadores, criticos y
poetas que trabajan en la conservacion de esos registros.

’En un primer momento, el corpus se expandia para indagar distintas experiencias grupales de cruces y
desplazamientos entre poesia y musica. Por un lado, el proyecto Literatura que suena (2014) llevado adelante por
la editorial Clase turista, proponia una apropiacion de textos de la tradicion poética argentina bajo el formato de
la cancidn; por otro, Instrucciones para armar un nido (2015) realizado por el grupo Horneros, tenia la finalidad
de convocar poetas actuales para realizar puestas en voz de sus textos, sobre los cuales se producia la creacion de
paisajes sonoros.


https://cajaderesonancia.com/

Sin embargo, los proyectos musicales y literarios salieron del corpus porque cobraron
mayor protagonismo los festivales de poesia, como el Festival Internacional de Poesia de
Rosario, el Festival Latinoamericano de Poesia de Bahia Blanca y el Festival de Poesia de Ac4,
de Mar del Plata, en tanto dispositivos transversales que permiten delimitar una mayor cantidad
de practicas —como la danza o las artes sonoras— que configuran este objeto poético multiple.
Al mismo tiempo, Algunos poetas, en ese proceso de analisis y escucha critica quedaron fuera
del corpus, mientras que otros se incorporaron mas adelante.

Asi, se defini6 una posible forma de estructurar el material, que aparecid, en un primer
momento, como si el indice de nuestro estudio funcionara como el programa de un festival de
poesia al que asistiremos Ixs lectores y oyentes de este trabajo: uno que retine voces, tonos y
ritmos diversos, capaces de dialogar entre si mediante contrastes y desplazamientos, entre una
primera modulacion de la poesia hacia la cancion, otra hacia la musica electronica, y una tercera
orientada al sonido y a las exploraciones vocales y sonoras de la lengua en didlogo con las
practicas sonoras experimentales. Es decir, la justificacion del recorte: los seis poetas que
emergieron del proceso de escucha y lectura son voces moduladas por la musica y el sonido,
atravesadas por ese vinculo y por figuras criticas que se configuran en el cruce entre poesia y
musica, o entre poesia y sonido.

De manera que, a partir del analisis preliminar de las modulaciones musicales presentes
en esos materiales, fue posible esbozar una forma de organizacion del recorrido que permitio
delimitar y acotar ese conjunto original segun una hipotesis de trabajo més definida, construida
a partir de una formulacion mas clara del problema inicial que ahora establece un proposito
especifico: indagar, a partir del corpus propuesto, las relaciones que se tejen entre la poesia
argentina contemporanea (2000-2020), la musica, la experimentacion sonora y las diversas
modalidades de puesta en voz de textos escritos. Paralelamente, busco explorar nuevos objetos
culturales que emergen del cruce de practicas artisticas, con el fin de delimitar los alcances y
las implicancias de las nociones criticas planteadas para este estudio, a saber: “figuras de la
voz” y “modulaciones musicales”.

Entre 2020 y 2024 se realizaron mas de diez entrevistas,® de las cuales tres —a poetas

que integran el corpus, como Andrés “Antolin” Olgiatti, Mariano Blatt y Federico

8Se trata de entrevistas realizadas a Paula Trama; a Roberta lannamico y Celeste Caporossi, integrantes de Las
Costureras; a Sergio Antonio “Caco” Megaterio; a Francisco Garamona; a Fernanda Laguna, en relacion con
Belleza y Felicidad; a Victoria Cdccaro, en relacion con la edicion de Increible de Mariano Blatt; y a Omar
Chauvié, Daiana Henderson y Bernardo Orge, como organizadores del Festival Latinoamericano de Poesia de
Bahia Blanca y del Festival Internacional de Poesia de Rosario, respectivamente. A todos ellos les agradezco las
conversaciones que tuvimos, ya que aportan directamente a la conformacion de esta tesis, y no descarto incluir
esas entrevistas en un trabajo futuro.



Leguizamon— resultan especialmente relevantes para este trabajo y se incluyen como apéndice
al final de la tesis, ya que dialogan —de manera polémica en ocasiones— con las hipdtesis que
sostienen los capitulos. En el caso de Luciana Caamafo y Alejandra Sagui, las conversaciones
se realizaron telefonicamente y no fueron grabadas, mientras que la muerte inminente de
Bléfari, al comienzo de la escritura de esta tesis, fue una pérdida insustituible que impidi6 que
se llevara a cabo ese didlogo. En el caso de Leguizamon, la entrevista fue realizada junto con
la poeta Paula Peyseré (Buenos Aires, 1981), quien formaba parte de la primera version del
corpus y cuyas intervenciones aportan ideas significativas sobre los vinculos entre poesia y
musica.

Algunas de estas entrevistas tuvieron lugar durante la pandemia de COVID-19, cuando
aprendiamos a usar aceleradamente las plataformas de videollamadas para sostener
conversaciones sobre poesia, lectura y musica. Fue un sostén importante en momentos de
desconcierto, en un contexto atravesado por la sensacion de estar viviendo dentro de una novela
de ciencia ficcion, marcado por la reclusion, la virtualidad forzada y una incertidumbre total

sobre el futuro, que se acrecienta y se mantiene hasta hoy.

1. Del archivo al escenario: el corpus como festival®

De este modo, en el primer capitulo, titulado “La poesia y la cancién en tension”, propongo
abordar poemas y registros audiovisuales de puestas en voz y recitales de Rosario Bléfari
(1965-2020) y Andrés “Antolin” Olgiatti (1983). A pesar de una distancia generacional visible,
ambos comparten una estética musical alternativa e indie y se desenvuelven como poetas-
cantautores, publicando sus primeras plaquetas y fanzines de manera independiente. En este
sentido, podemos advertir una continuidad entre su poesia y las letras destinadas a la musica.
Particularidad que, ademaés, posee una trayectoria arraigada y de peso en la cultura musical
latinoamericana.'?

En estos casos, si bien cancién y poema pueden definirse como objetos culturales
distintos, se retinen a partir de una estética afin compuesta, un mismo sustrato poético y
cultural. Se trata de una relacion entre poesia y musica que puede revisarse, tal como fue
mencionado anteriormente, en tanto tension del texto hacia el universo sonoro de la cancion (e

incluso atender las recuperaciones del gesto conocido tradicionalmente como

“musicalizacion”); y a la vez verificar su puesta en contacto como practicas con su propia

% Cada capitulo de la tesis comienza con un cédigo QR que remite a una Playlist de YouTube donde se reline
todo el material audiovisual analizado en el cuerpo del texto.

0violeta Parra, Maria Elena Walsh, Roberta Iannamico, Paula Trama, Francisco Garamona, entre otrxs.
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https://www.google.com/search?rlz=1C1UEAD_esAR993AR993&sxsrf=ALiCzsbo6gNNM0EnAN_Z7DT8PcOOMJ6d4A:1651596357275&q=roberta+iannamico&spell=1&sa=X&ved=2ahUKEwiU67_x48P3AhW4u5UCHXT-AkcQkeECKAB6BAgCEDg

singularidad ya que los poetas leen sus textos mientras que los cantautores crean una version
musical del mismo.

En el libro La musica equivocada (2009), Bléfari comienza la serie llamada “Doble
agente” con una advertencia o una indicacién que transcribo completa: “Estos son algunos
poemas que trabajaron también para cancion. Algunas de esas canciones ya han sido grabadas
y tocadas muchas veces, a otras todavia nadie las escuch6. Al pie de cada una, las referencias.
R.B.” (2009: 44). Esta afirmacion estimula y plantea una relacion de contigiiidad entre poesia,
musica, letra, y cancion. Es decir, efectivamente algunos de estos poemas se convierten en
cancion de sus discos: Compilado ruido (1993) del que participan Suarez, Los brujos, Tia
Newton, Resonantes, D.D.T.; Horrible (Suéarez, 1995); y los discos solistas Misterio relampago
(2006) y Calendario (2008). Otros poemas se presentan bajo la inscripcion de “Inédita” y
apareceran en discos posteriores de bandas que integré Bléfari, como Los mundos posibles y
Sué mon mont.

Sin embargo, el libro de Bléfari no podria pensarse como cancionero, ya que no se
transcriben los acordes y los poemas guardan diferencias ostensibles con las letras de
canciones. Los textos no se encuentran en el orden de los dlbumes ni siguen una logica
temporal, temdtica o de serie. En la variante cancion cambian palabras, cortes de verso, se
expanden ciertos estribillos o se incrementa su cantidad, entre otras operaciones. No se trataria
de un objeto que busca hibridar estas instancias, més bien, en su caso, los poemas de este libro
serian el momento preliminar de esas canciones y albumes.

En este punto de cruce entre cancién y poema, propongo una figura como herramienta
critica que permite construir vinculos entre el poema, las modulaciones musicales y la voz. En
esta tesis, entiendo por figura una herramienta conceptual que permite abordar ciertas
intervenciones —ya sea en su forma escrita, sonora, corporal o escénica— como formas
sensibles que condensan modos de decir, escuchar y hacer resonar el lenguaje. En el caso de
Bléfari, en Poemas de los 20 en los 80 (Ivan Rosado, 2019), las modulaciones musicales se
manifiestan a través de la figura de la reverberancia, que hace surgir otros tonos de la tradicién
musical popular y formulaciones parciales en torno a la voz, la cancion y la escena.

Adviértase que el recorrido musical de estos poetas (Antolin, Bléfari, pero también
otros del corpus) han producido, desde el comienzo de sus carreras, un tipo de textos que
provienen, sobre todo, del ambito del periodismo y no de la critica literaria. Este enfoque, en
ocasiones, tiende a centrarse en sus trayectorias dentro del circuito musical independiente,
priorizando aspectos biograficos o de contexto por sobre los procedimientos especificos de sus

escrituras. Si bien, en esta tesis, citaremos algunas entrevistas y notas publicadas en revistas
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dedicadas al rock, me interesard desmarcar estas poéticas de los marcos de lectura mas
habituales de los medios de comunicacion.

Estos enfoques tienden a centrarse en los eventos concretos en que estos artistas se
desenvuelven, en su trayectoria musical o en una inscripcion generacional, dejando en un
segundo plano los procedimientos concretos de su escritura poética. En cambio, este trabajo
propone una lectura desde la critica literaria, que permite atender con mayor precision a las
operaciones formales, compositivas y materiales. De todos modos, muchas de estas entrevistas
resultan valiosas por su caracter documental —sobre todo considerando que Bléfari ya no esta
viva—, y en particular me interesa retomar, en esta introduccidon, un fragmento de una
entrevista realizada por Walter Lezcano para Inrockuptibles (2017), en la que Bléfari senala
algunas diferencias sustanciales entre el poema y la cancién:

A mi me gusta mucho la literatura desde siempre. El camino de las canciones siempre fue
el camino urgente: escribis una cancion y la cantas en la calle o la subis a Internet y la
escuchan bastantes personas. Tienen una inmediatez y mucho del que quiere, puede. Desde
los quince a los diecinueve pensé que mi camino era escribir. Habia hecho un libro grande
de poemas, todos escritos a maquina, y lo corregi como la mejor alumna del planeta. Y lo
llevé a varias editoriales y era una época muy arida, el mundo editorial era muy serio.
Tampoco sabia a quién mostrarselo. Pero tenia una fe ciega en que eso era lo mio. Anduve
de aqui para alla con mi libro y un poco me desanimé. Después ya estaba con mis canciones
y algunos me escuchaban y todo cobraba un sentido. La literatura quedd como ntimero dos.
Pero para mi siempre fue el impulso primero de todo. Y también escribia cuentos por amor
a la literatura. Mis cuentos son mas como mis canciones, no son super cerrados y clasicos
iMe encantaria! De hecho, cuando era chica y empezaba a leer me imaginaba como alguien
que escribiria literatura clasica. Después me di cuenta de que escribia de otra forma (2017:
23).

Como puede verse, el vinculo entre poesia y musica aparece como una zona vital y compleja.
En este testimonio, se pone en juego no s6lo una trayectoria personal sino también una
concepcion del tiempo, de los circuitos y de los modos de circulacion de la escritura en
Argentina. La literatura aparece como el impulso primero, el punto de partida, ligado a un deseo
y a una practica de correccion y relectura. No obstante, para Bléfari, ese soporte se encuentra
con un umbral institucional poco hospitalario: "una época muy arida, el mundo editorial era
muy serio". En contraposicion, entonces, la cancion se presenta como un espacio de inmediatez,
de circulacion directa y comunitaria, donde la respuesta del otro es casi instantanea: “la cantas
en la calle o la subis a Internet y la escuchan bastantes personas”.

Este pasaje entre el impulso literario y la practica musical no implica una renuncia
definitiva, sino una reorganizacion de una practica poética que es necesario indagar en la tesis.
Mais que abandonar la literatura, Bléfari parece desplazarla a un lugar operativo, una reserva

desde la cual también se escriben las canciones y los cuentos. “Mis cuentos son mas como mis



canciones”, dice, marcando una continuidad estética entre formas que no responden a
convenciones cerradas, sino que habilitan aperturas, fugas, zonas intermedias. En este sentido,
el pasaje no es tanto de un lenguaje a otro, sino de una politica de la sensibilidad —la voz— que
atraviesa ambos. Este capitulo se articula en torno a esa pregunta que abre la entrevista. —;de
qué modo se resuelve esa conjuncion entre distintos objetos que se retroalimentan?—: la
resolucion no esta dada de antemano, sino que se construye, justamente, en la idea de practica,
en las decisiones formales, en las condiciones de circulacion y en la materialidad de una
escucha.

La cancién no anula el poema: lo reconfigura, lo fuerza a cambiar de ritmo, de soporte,
de cuerpo. Al igual que Blefari, el musico, ilustrador y poeta argentino Andrés “Antolin”
Olgiatti (1983) también ha desarrollado varias actividades que se encuentran conectadas entre
si. Grabd sus primeras canciones con un microfono de computadora y mas tarde publicé discos
a través del emblematico sello indie platense Laptra: Diarios intimos del futuro (2009), Jovenes
y eternos (2010), Canciones perdidas (2010), En vivo desde la casa del arbol (2011) y El
susurro de las estrellas (2013), entre otros. En ellos se construye un rock indie melancolico
definido por €l como “canciones de autoayuda”, planes para toda la vida y romanticismo para
principiantes (POTQ Magazine, 2016).!" Al mismo tiempo, despliega una estética low-fi
(grabaciones de baja fidelidad producidas con medios anacronicos): “Comenzar a hacer discos
era algo que nos definia a todos en cierta €época, donde lo normal era hacer canciones. Era La
Plata, en el 2000, todos teniamos que tener nuestro disco” (Almagro Revista, 2015).!2

Paralelamente a la musica y al dibujo, publicd libros de poesia en editoriales
independientes como Belleza y Felicidad, Proveedora de Droga, Coleccion Chapita, Panico al
Pénico, Tammy Metzler e Ivan Rosado. Podrian establecerse relaciones entre las canciones, los
dibujos, los guiones de comics y sus poemas. En ellos predominan las referencias a las
historietas, los videojuegos, la cultura audiovisual de los 80’s y 90’s: “Hay que vivir buscando,
/ encontrar para ser encontrado, / viajar, expuesto, pieles rojas chillonas, / lleno de olores, de
musculatura, de sefiuelos/ como en Leyendas de pasion de Brad Pitt” (2012: 29). Por otro lado,
el titulo del poema le da nombre a un disco publicado posteriormente, en el afio 2018; como si
la poesia funcionara también como una caja de herramientas de las que se extraen ideas,

asociaciones y conceptos para otros objetos artisticos que se estan produciendo.

! Barbara Carvacho (entrevista a Antolin Olgiatti), “tal vez me deprimo demasiado bien”. POTQ Magazine.
Disponible en: https://www.potqg.net/entrevistas/antolin-tal-vez-me-deprimo-demasiado-bien

12 Barbara Quintana (entrevista a Antolin Olgiatti), “El mejor lugar es el presente”. Almagro Revista.
https://www.almagrorevista.com.ar/antolin-artista-timido-la-nostalgia-del-futuro
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En Antolin aparece una modulacion desafectada en la voz —Ila del perdedor— que
contrasta con la expresividad melddica de Bléfari. Asimismo, se identifica un tono no musical
que plantea un interrogante teérico fundamental: ;cudl es el origen de ese tono que suprime la
posibilidad melddica? Esta particularidad invita a considerar, como hipotesis del primer
capitulo, si la poesia de ambos autores se inscribe en una dimension “musical” amplia,
entendida como una capacidad sonora que incluye lo armonico, ritmico, performativo, visual
y conceptual, incluso cuando prescinde de la melodia. En este contexto, es posible reconocer
en sus poemas, letras y canciones la conformacion de una voz unica que muta y se transforma
alo largo del tiempo y en los distintos formatos en que se manifiesta. Esta reflexion abre nuevas
preguntas: ;de qué modo puede una voz atravesar diversos lenguajes? ;Puede esta voz ubicarse
en un ambito “alternativo” o “indie” que le permita transitar los campos poéticos, musicales y
estéticos, incluso cuando se distancia de lo musical?

En el segundo capitulo, titulado “El poeta como Dj”, seguiré¢ desarrollando la condicion
musical de las voces de otros poetas del corpus, aunque en esta ocasion me centraré en los
poemas y las puestas en voz de Mariano Blatt (1983) y Federico Leguizamoén (1982). En las
practicas de ambos, identifiqué procedimientos como el loop, el sampling, el delay, el mashup
y la reverberacion, asi como ritmos vinculados —en el caso de Blatt—, con la musica
electronica, y en el de Leguizamon, con géneros como la cumbia, el reggaeton, el folclore, el
rock y el bolero, entre otros.

Mis precisamente, en el caso de Mariano Blatt, la nocion de loop,'* como efecto sonoro
que modula musicalmente su voz, se presenta como un dispositivo que, ademas, incorpora una
dimension visual en los textos. Este aspecto lo vincula con la musica electronica y permite
explicar la recurrencia del ritmo, el baile y el espacio de la discoteca en sus poemas. La figura
del poeta como DJ se convierte, asi, en un punto de partida para pensar otras formas de
intervencion, tanto en la escritura como en las puestas en voz, vinculadas a ciertos
procedimientos —como los mencionados— que se sitiian entre lo tecnologico y lo sonoro.

En las lecturas en vivo y en los primeros libros de Blatt —reunidos en Mi juventud

unida (Mansalva, 2015)— emerge el imaginario sonoro y urbano de las primeras décadas de

13En este sentido, si bien no se refiere explicitamente a la musica electronica, resulta central destacar el trabajo de
Matias Moscardi, “La diccion contemporanea. Diez notas sobre la poética de Mariano Blatt” (2015). Moscardi
advierte, en su lectura de Mi juventud unida —su poesia reunida que fue publicada ese mismo aflo, pero escrita en
los primeros 2000— el funcionamiento de las onomatopeyas, sonidos que vuelven de manera insistente y
caracteristica en toda la poesia de Blatt y que constituyen la marca y materia de un ritmo. Para Moscardi, la
repeticion es lo invariable de la voz de Blatt y el concepto de loop, entonces, podria tener su asidero primitivo en
una falla, aclara: cuando las ptias de los viejos tocadiscos saltan, producen, literalmente, la repeticion de un fraseo
que se supone debe continuar, avanzar, pero en cambio rebota en una sincopa escandida por medio de la cual
irrumpe otra frecuencia, por lo general discordante del sentido como efecto de sonido (2018: 222).
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los afios 2000. Se trata del dance electronico, que en sus textos se vincula con el oido, con el
acto de estar escuchando un ritmo, y con una forma de comunion a través del baile que se funde
en la multitud. Esa experiencia no queda contenida unicamente en el texto: sus puestas en voz
se abren a formas colaborativas, en las que intervienen DJs y también grupos de danza. Estas
derivas performaticas y sonoras permiten pensar, ademas de lo procedimental, como esta
configurada una voz que se construye en relacion con lo colectivo, lo ritmico y lo compartido,
pero también con la subjetividad digital, el mundo gay y el futbol como dimensiones de una
sensibilidad poética.

Federico Leguizamon también trabaja con el lenguaje poético a partir de sus efectos
sonoros y ritmicos, mas precisamente, musicales. No obstante, a diferencia de Mariano Blatt
—quien lee a partir de un soporte escrito y no ejerce variaciones concretas sobre ese material
después de sus lecturas—, Leguizamon establece una relacion més inestable y abierta con sus
poemas, en la que la puesta en voz se convierte en un espacio de reescritura y exploracion
ritmica en tiempo real. En cada presentacion arma un repertorio de textos que, aunque han sido
publicados en dos instancias —The sounds of la galaxia (Gigante, 2014) y Cantos del desierto
v la montaria (Neutrinos, 2020)—, siguen siendo modificados. Alterna la lectura, la recitacion
y el canto'® sin necesidad de soporte visual, y somete sus textos a variaciones ritmicas como
leer un bolero al ritmo de un reggaeton, o viceversa, o mezclar un canto andino con una cumbia.

Aparece, en su caso, la idea de una plaqueta-partitura que reparte entre el publico a
modo de itinerario del espectaculo, y que no oculta su caracter procesual: se presenta como un
borrador con marcas, tachaduras e indicaciones que revelan la dimension experimental de su
practica. Ademads, en ocasiones, acompana su voz con una pandereta para marcar el compas.
Estas presentaciones en vivo le permiten corregir y reescribir constantemente sus poemas, que
se transforman a lo largo del tiempo sin quedar fijados por la publicacion de sus libros.

La hipoétesis que orienta el segundo capitulo, entonces, es que las escrituras de Mariano
Blatt y Federico Leguizamén estan atravesadas por una puntuaciéon musical que remite a

procedimientos digitales de edicidon del sonido, como el loop, el sampling, el delay, el mashup

%En “La escucha y sus parpados” (2014), Ana Porraa se pregunta especificamente si Leguizamoén: “;Canta o dice
el poema? ;De donde provienen esos ritmos por los que pasa la voz y qué temporalidades actualizan? ;Qué
memorias se activaran y de qué modo en estas lecturas que rompen con las imaginaciones sonoras de la poesia?”’
(146). Para contestar estas preguntas, acude a una puesta en voz de Leguizamoén en el Festival Poesia de aca, en
la ciudad de Mar del Plata. El movimiento critico de Porrta es importante para nuestra tesis porque, en el caso de
este poeta, la voz asociada al acontecimiento, a la lectura y al festival es medular para poder pensar su escritura.
No bastan tnicamente los textos. La escucha de la puesta en voz le sirve a Porra para advertir un rastrillado
ritmico de la voz, en el que el reggaeton se lentifica, se pierden los acentos de la base llamada dem bow. De este
modo, la estructura ritmica del reggaeton se aliviana como si se desmaterializara dentro de la voz.
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o la reverberacion, recursos habituales en la practica del DJ. En este marco, propongo pensar
si la figura del DJ —entendida como la de un oyente activo que construye una sintaxis ritmica
y performativa— puede servir para leer ciertas operaciones poéticas contemporaneas. ;Qué
tipo de escucha se pone en juego en sus textos y performances? ;Qué efectos musicales se
despliegan en esas escrituras atravesadas por lo sonoro?

En esta linea de trabajo que propongo, que se detiene en los modos en que las voces
poéticas se vinculan con lo sonoro —ya sea mediante procedimientos musicales, recursos
técnicos o modulaciones escénicas—, se despliega en el tercer capitulo una tercera y ultima
modulacion: “Escribir para sonar”, centrada en las poéticas de Luciana Caamafio (Mar del
Plata, 1984) y Alejandra Sagui (Bahia Blanca, 1987). En este caso concreto, la voz se convierte
en el eje de experimentacion, y su vinculo con el cuerpo y el espacio —en particular, el
escenario de festivales— permite pensar nuevas formas de intervencion en la escritura,
centradas en la exploracion de la materialidad vocal y sonora de la lengua.

En Caamano, el trabajo con el espacio escénico y la voz permite pensar una escena
sonora que trasciende el texto escrito. A diferencia de Leguizamon, su propuesta amplia la
dimension del poema hacia lo teatral, presentandolo no solo como un soporte de lectura, sino
como un objeto de utileria que participa activamente en la accion. Este objeto puede
manifestarse en diversos formatos: rollos que se despliegan, hojas arrojadas al suelo o tarjetas
extraidas de una caja de herramientas, funcionando asi como parte del dispositivo
escenografico que se manipula en vivo.

Aunque la nocion de libro se encuentra desplazada de su practica, se recuperaran los
materiales de Lugares comunes de la lengua (2018), una plaqueta que recopila textos leidos en
eventos de poesia, para establecer vinculos entre lo escrito y ese despliegue escénico que
describimos. Se advierte, en este sentido, una voz de tono alto y registro cercano al teatro, que
se articula con la presencia del cuerpo y con un dispositivo sonoro-visual que, en ocasiones,
también combina videoclips de reguetdn con registros audiovisuales de discursos politicos —
como los de Eva Peron y Cristina Ferndndez de Kirchner—. Todos estos elementos se integran
en un trabajo colaborativo con el DJ Mariano Balestena, con quien conforma el diio Marylu,
en el que poeta y DJ remezclan en vivo textos, voz, bases ritmicas y archivos histdricos.

Por su parte, Alejandra Sagui trabaja con registros vocales mas bajos, incluso casi
inaudibles, en puestas en voz que combinan recitacion, lectura, susurros, sonidos
onomatopéyicos y movimientos coreograficos. En ocasiones, baila sus propios poemas, o lo
hace sobre grabaciones de su voz, transformando el cuerpo en un instrumento de lectura, en

una partitura viva. Estos desplazamientos abren interrogantes sobre la relacion entre
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movimiento y vocalidad, y sobre como esa experiencia escénica puede o no dejar rastros en el
plano grafico del texto. Su libro Cucha (2022), publicado posteriormente, presenta marcas
visuales que podrian pensarse como resonancias de esa practica escénica: variaciones
tipograficas, espacios, cambios de volumen visual en la pagina.

Este capitulo se organiza, entonces, en torno a una hipétesis central que se desprende
del problema inicial que describi: Caamaiio y Sagui trabajan con la voz en el limite textual del
poema, configurando sus presentaciones en vivo como escenas de indagacion y creacion sonora
que no necesariamente se subordinan a lo escrito. Mientras en Caamafo la modulacion se
articula con elementos teatrales y la incorporacion de materiales sonoros, en Sagui adquiere
una dimension coreografica y corporal a partir de la danza contemporéanea.

En ambas, aunque especialmente en Caamafio, emerge una figura que proviene
directamente del vocabulario de su propio poema: el tope. Se trata de un elemento poético que
opera entre la restriccion y la velocidad, entre el cuerpo y el ruido, y cuya funcion es producir
materia sonora, una suerte de partitura interna que introduce, dentro del mismo poema,
indicaciones vocales destinadas a su ejecucion en vivo. A partir de estas experiencias, se plantea
una serie de preguntas que orientan el analisis: ;De qué manera se vinculan el cuerpo, la voz y
el espacio? ;Qué rastros o marcas generan estos gestos transitorios en los textos escritos?
(Como comprender la escritura cuando se origina a partir del sonido o del movimiento?

En esta descripcion de la configuracion de los capitulos de la tesis, en relacion con las
distintas modulaciones musicales que atraviesan la voz poética, puede advertirse que el corpus
critico parte de la misica —mas precisamente, de la cancion atravesada por el rock— y avanza
hacia la musica electronica, en un recorrido que progresa hacia la lengua como materialidad
acustica y espacio de vocalidad. Esta deriva marca un proceso de desmusicalizacion que
permite pensar la poesia como una forma atravesada por la escucha, la voz, la musica y el

sonido

2. Problemas teoricos: Poesia, voz y sonido

A partir de esta organizacion del corpus como objeto critico, el objetivo sera explorar los modos
en que la poesia se vincula con la voz, el cuerpo, la escucha, la tecnologia y la musica. Las
aproximaciones tedricas que se desarrollardn a continuacion permitiran delimitar algunos
problemas conceptuales fundamentales, con el fin de relevar las tonalidades, modulaciones
musicales y registros poéticos que se entrecruzan y se tensionan en el campo poético

contemporaneo.
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Las poéticas que se han descrito hasta el momento exponen la emergencia de un objeto
que establece su tension entre el sonido de la voz —formas ritmicas, musicales— y el lenguaje
poético. Sin embargo, estas manifestaciones mas experimentales —como la de Leguizamoén
puntualmente— han compartido escenario en festivales con otras modulaciones musicales de
mayor perdurabilidad. Como podra observarse, a excepcion de los casos puntuales que hemos
venido describiendo, practicamente no existen textos criticos sobre los poetas mencionados.
Esto plantea un doble desafio. Por un lado, implica abordar de manera descriptiva cada una de
sus practicas para identificar sus caracteristicas diferenciales, especialmente en relacion con
los vinculos que establecen con el sonido —y, dentro de este, la musica— Por otro lado, el
concepto de corpus funciona como un ejercicio de invencion critica que busca pensar una serie
de puntos en comun entre los poetas trabajados.

De este modo, el objeto poético-sonoro que esta tesis construye no es, en absoluto,
homogéneo. Por el contrario, se concibe como un entramado complejo que exige revisar y
redefinir las relaciones entre sonido —en sus diversas manifestaciones: voz, cancion, musica—
y poesia, entendidas como operaciones que implican superposicion, solapamiento,
intervencion, separacion e indistincion. Estas relaciones remiten a contextos culturales,
practicas, modos de circulacion y soportes heterogéneos situados historicamente, como las
lecturas de poesia en vivo y los festivales que visité,'> que funcionan como espacios para
continuar construyendo esa memoria de escucha en torno a las modulaciones musicales de la
poesia argentina contemporanea.

A partir de estos disparadores tedricos, emerge, entonces, la idea de un corpus poético
que funciona como un objeto critico en si mismo, porque, en nuestro caso, se encuentra
modulado por practicas sonoras-escénicas, atravesado por el movimiento, la ambigiiedad, el
vinculo con el acontecimiento, que posee varias aristas distintas. Por un lado, una zona de
mayor materialidad constituida por los textos escritos: libros de poesia, fanzines; por otro, un
espacio de intangibilidad en el que se encuentra la voz y sus modulaciones musicales como
fenomeno principal a investigar.

Se trata de un objeto que no puede explicarse solamente a través del texto poético o la
critica literaria, ni tampoco a partir de la musica o los discursos mas asociados a la critica

cultural. Su potencia se encuentra, justamente, en la modulacién, el cruce, el didlogo, la

15 Entre los festivales que investigué se encuentran el Festival Internacional de Poesia de Rosario, el Festival
Latinoamericano de Poesia de Bahia Blanca, el Festival Rural de Poesia de Lobos y el Festival “Poesia, de aca”
de Mar del Plata, de cuya organizacion anual participo.
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superposicion o yuxtaposicion tanto de soportes como de practicas —escritura, puesta en voz,
cancion, intervencion sonora y poética—. Por este motivo, como se vera en el desarrollo de los
capitulos, su abordaje se realizara a través de la critica especializada de poesia, la filosofia, la
etnomusicologia, el arte sonoro, las artes escénicas, electrénicas y la critica cultural sobre
musica contemporanea. En este sentido, el corpus suscita una serie de problemas mas
especificos: la discontinuidad entre escritura poética y puestas en voz; de qué manera la musica
(ritmos, tonos y procedimientos) atraviesan las voces seleccionadas; como puede escribirse una
escucha poética de los festivales de poesia y lecturas publicas y, por ultimo, cdmo se vincula

la voz con los espacios en los que se inscribe.

2.1. Escribir la escucha de poesia

Al comienzo de la introduccién mencioné que las primeras preguntas que guiaron esta
investigacion indagaban, en primer lugar, quiénes son los que escuchan poesia y en qué se
diferencia esa experiencia de otros tipos de escucha contemporanea. Si la poesia puede
entenderse como un fenémeno actstico —tal como lo propone Jean-Luc Nancy en A4 la
escucha—, entonces seria posible pensar, mas alld de lo visual, un orden que involucra
participacion, reparto y contagio, y que se articula en torno al tono, el timbre, la resonancia y
el ruido (2007:13—14). Esta tesis propone ampliar el concepto de escucha, integrando ciertas
perspectivas tedricas que lo vuelvan una herramienta critica para el analisis de los poetas del
corpus.

Nancy sugiere concebir la escucha como una movilidad singular entre los aparatos
sensoriales. Escuchar, reflexiona, es estar 'tendido hacia un sentido posible y, en consecuencia,
no inmediatamente accesible' (2007: 18). La reconfiguracion de los esquemas perceptivos —
timbres, ritmos, escrituras— da lugar a un espacio o escena auditiva:

(...) cuya naturaleza extraordinariamente mixta —popular y refinada, religiosa y
profana, antigua y reciente, originada en todos los continentes a la vez— no tiene
un verdadero equivalente en otros ambitos. Se han suscitado un devenir musica de
la sensibilidad y un devenir mundial de la musicalidad cuya historialidad todavia
es menester pensar (29).

Escuchar, permite ingresar a la espacialidad y al ritmo, que no seria otra cosa que el

estremecimiento del propio tiempo: escansion (ascenso, levantamiento del pie que escande) y
cadencia (caida, transito a la pulsacion) dos conceptos que son fundamentales para pensar
coémo leen o recitan los poetas del corpus. Asi, el ritmo desune la sucesion de la linealidad de
la secuencia o la duracion: pliega el tiempo para darlo al tiempo mismo, y de ese modo pliega

y despliega un «si mismo». Si escuchar es estremecer el propio tiempo: ;Qué tipos de
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escansiones y cadencias produce la escucha poética? Si hay “un simultaneo de lo visible: ;Qué
seria exactamente “lo contemporaneo” en “lo audible”? (Nancy, 2007: 38).

Esta descripcion sobre la escucha y el ritmo es retomada en el prélogo de Escucha. Una
historia del oido melomano (2003) de Peter Szendy, Alli Nancy sefiala, justamente, la cercania
entre escuchar y tocar, ya que la escucha es un proceso en el que la sonoridad se vuelve
resonancia, reversion, repeticion originaria y generativa. Es decir, la voz no es mas que una
remision, una llamada, una postergacion que resuena en esa resonancia. A su vez, la resonancia
estd en el propio sonido: un sonido es su cdmara de eco, del mismo modo que es en si mismo
su timbre: “(...) sus armoénicos y lo que llamamos color” (12). Surge, entonces, la pregunta de
cudl es el sujeto de esa escucha. Para el autor, este se construye a partir de la resonancia; es
decir, el sujeto-escucha no es otro, o no es nadie mas que la propia musica, y mas concretamente
nada mas que la obra musical:

Las figuras del oyente, del arreglista, del disco, de los auriculares, son otras tantas
expansiones o fragmentaciones de la Unica remision musical, Unica en su
duplicacidn, en su separacion y en su resonancia en el seno del espacio sensible
que abre y que siempre, en efecto y por principio, debe tener la forma o la idealidad
de una oreja y de su pabellon (14).

Este sujeto musical es, precisamente, lo gue se escucha y con €l se constituye el sujeto de un

sujeto en general. “El sujeto de un sujeto” también es, un ritmo, una reposicion, una
fragmentacion de su tema y de sus escuchas: siempre mas de una escucha, como siempre mas
de una ejecucion, mas de una interpretacion: “La partitura no deja de partirse, de dividirse”
(14).

Peter Szendy retomard este sujeto musical para plantear que “escucharse” remite a
“escucharse escuchar”. En este sentido, la escucha —no la audicion o la percepcion— comienza
con un deseo legitimo de que la firmen y la dirijjan a otras personas. Entonces: (Es posible
hacer escuchar la escucha? ;Qué tipo de escucha ya prefiguran/ construyen los textos de
poesia?

Para Szendy, la figura del arreglista es central —ya que es un oyente que firma y escribe
su escucha— y abre la posibilidad de una historia de la escucha en musica (128). Sin embargo,
no se llegaria a alcanzar una actitud plena de escucha, en el sentido de que siempre operarian
la distraccion, la escucha intermitente. Es posible que de esa manera el sentido de la obra surja,
que una cierta inatencion, una fluctuacion, también constituyan una relacion valida y fecunda
en la interpretacion auditiva de la obra: “Una escucha no es, ciertamente, lectura” (130). En
relacion a este problema que plantea Szendy, nos preguntamos hasta qué punto un poema no

solo es el resultado de una serie de lecturas, sino, mas especificamente, de una escucha
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particular de otros poemas que le anteceden, canciones, voces, ritmos que forman parte de una
cultura sonora contemporanea.

Es en otro libro, aparecido unos afios mas tarde, que Szendy comenzara a desarrollar la
idea de escucha como un modo de auscultar y puntuar que es central para esta tesis. En En lo
profundo de un oido. Una estética de la escucha (2015) senala que lo audible es fragil y el oido
es siempre el teatro de un querer-tener, de un deseo notablemente intenso e insistentemente de
guardia, posesion o dominio (59). Escuchar se pareceria mas a una “estética del espionaje” que
a “la escucha pasiva que nos legd nuestra modernidad —esa apertura condescendiente del oido,
que se presenta como la pura acogida de lo que viene—". Se trataria, mas bien, de una represion
de todo lo que vincula el ejercicio del oido con un marcaje (60). La auscultacion proviene de
la practica del oido filosofico con el que es posible pensar una tension entre “lo que quiere
decir el tono” y “lo que dice el discurso” (76). De este modo, la puntuacién aparece como un

asunto politico y no solamente estético.

2.2. La voz como objeto de indagacion tedrica en la poesia
Asi como la escucha poética se plantea como una cuestion central al inicio de esta tesis, ciertas

teorias sobre la voz permiten abordar con mayor precision este aspecto complejo del objeto
poético-sonoro. Pensar la escucha implica, entonces, considerar qué tipo de voz se pone en
juego y como se la percibe. La escucha, lejos de ser una operacion pasiva, construye
activamente lo que se reconoce como voz: determina sus matices, sus intensidades, sus
reverberaciones, desplazamientos y reenvios. En esta linea, Mladen Dolar, en Una voz y nada
mas (2015), sostiene que un primer encuentro con la voz suele generar una escucha centrada
en el significado, en detrimento de la atencion al sonido vocal en si: “Uno ‘no oye (la voz) bien’
porque estd recubierta de significado” (14).

Al mismo tiempo, en un sentido inverso, un tipo de escucha que se centra
exclusivamente en la materialidad de la voz tampoco resulta productiva, ya que la convierte en
fetiche y en mero placer estético. Habria, entonces, una tercera posibilidad de escuchar que nos
interesa, en un sentido metodolégico dentro de esta tesis, ya que no desatiende ni el significado
ni la materialidad: “El objeto voz que no se esfuma en tanto vehiculo del significado, y no se
solidifica en un objeto de reverencia fetichista, sino que funciona como punto ciego en la
invocacion y como alteracion de la percepcion estética” (15).

Este “punto ciego”, que nos sirve para reflexionar sobre como escuchamos cuando nos

enfrentamos a una puesta en voz poética, abre la dimensioén del Otro en la voz e inaugura la
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posibilidad de una perspectiva psicoanalitica.'® De manera que la voz, para Dolar, es un punto
de pivote que, como una promesa, una declaracion, un regalo, una suplica, pero surgida
mecéanicamente, impersonal y por lo tanto causante de perplejidad, hace inmediatamente surgir
el vinculo sumamente central entre la subjetividad y la voz (19). Esto ultimo interpela
directamente la hipotesis de trabajo porque, aunque Dolar no se ocupa explicitamente de la
poesia, se trata de una relacion que produce una serie de tensiones. La primera consiste en que,
ante la voz, las palabras fallan de manera estructural y la linea divisoria entre la voz y el ruido,
o entre la naturaleza y la cultura resulta elusiva e incierta (26). A partir de esto, ensaya una
posible definicion: “(...) la voz parece estar en el eje de nuestros vinculos sociales, y las voces
constituyen la textura misma de lo social, asi como en nucleo intimo de la subjetividad” (26).

El segundo problema tiene que ver estrictamente con el hecho de que la voz es el soporte
material para producir significado, y a pesar de eso no contribuye a él. Es, dice Dolar retomando
a Jameson, un mediador evanescente: “hace posible el enunciado, pero desaparece en €I, se
disuelve en el significado que se produce” (27). Esta particularidad interviene de manera
polémica en nuestra hipotesis, ya que la poesia como fendmeno sonoro, trabajaria justamente
con aquello que no contribuye a producir sentido, o con la voz, como se vera en algunos casos
concretos, como un significado desechado.

La voz es, entonces, un fenomeno refractario al significante que posee: un acento, una
entonacion y también un timbre determinado. El acento ad cantum (33) aproxima la voz al
canto, aparece como distraccion o como obstaculo a la comprension. La entonacion se
encuentra emparentada al tono, la melodia y la modulacion, cadencia e inflexion que pueden
“dar vuelta el significado de una oracion: lo puede convertir en su contrario” (33). La definicion
de tono que propone Dolar resulta medular para esta tesis, ya que permite pensar una
modulacion irdnica que puede manifestarse tanto en ciertas puestas en voz como en la voz del
texto mismo —una dimension que no siempre se corresponde con la vocalizacion explicita—.

El tono posee una dimension discursiva ligada a la intencion de la voz, aunque también
puede pensarse en relacion con lo musical. En este sentido, es fundamental la propuesta critica
de Josetina Ludmer en El género gauchesco (1988), donde el tono, entendido como materia
sonora y musical, adquiere sus propias formas de circulacion en la cultura. Aunque su analisis
se concentra en el siglo XIX, Ludmer rastrea en la poesia gauchesca una modulacion que

anticipa elementos de la milonga y el tango:

18 Dolar retomara de Lacan una concepcion de la voz vinculada a un espacio de hiancia y a un objeto-causa: “un
eslabon faltante, un espacio en el nexo causal” (21)
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El desafio es la lengua arma, militar y politica; el lamento introduce la lengua ley.
Los dos tonos, modulados, citados de un texto en otro, cambiados de lugar,
representan el universo de la voz oida en el género. Y mas alla, retomando por
momentos el disfraz con que se exhibieron en su fuente oral, abren dos tradiciones
de nuestra cultura: las que dieron su sustancia a la milonga y al tango” (1988: 137).

En este sentido, una modulacion musical del tono puede observarse en poetas como Rosario
Bléfari, Mariano Blatt, Leguizamoén y Luciana Caamafio. En otros casos, como en el de Antolin,
esa modulacion aparece desplazada: el tono no remite tanto a lo musical, sino mas bien a una
organizacion afectiva del discurso, en consonancia con lo que plantea Sianne Ngai en Ugly
Feelings (2005).

Esta dimension del tono —ya sea como modulacion musical o como organizacion
afectiva del discurso— permite abrir preguntas sobre la voz que exceden lo meramente
expresivo. En este sentido, el planteo de Dolar resulta especialmente relevante para el analisis
critico que aqui se propone. A través de su razonamiento, formula una pregunta que atraviesa
buena parte de esta tesis: “(...) ;cudl es la textura de la voz, esta cuerda inmaterial, y cudl es la
naturaleza del sujeto implicado en ella?” (36). La nocién de tono, entonces, no solo refiere a
una cualidad sonora, sino también a una zona de subjetividad donde se articulan cuerpo, afecto
y discurso. La voz se encuentra, en principio, tomada por una red estructural en la que no existe
sin la presencia del Otro. Se trata de un interrogante que lo lleva, en el caso de Dolar, a describir
una lingiiistica de la no-voz, en la que hacen su aparicion ciertas voces que podrian pensarse
desde el grado cero de la significacion. Menciona, en este sentido, varios ejemplos entre los
que se encuentran la tos, el hipo, el balbuceo del infante y la risa.

En Bléfari, por ejemplo, advertimos que en las puestas en voz de sus canciones —
recitales de rock— emergen el canto y el grito. El grito, para Dolar, se presenta como llamado,
acto de palabra, la mas notoria de las manifestaciones presimbolicas: “(...) desafectado como
estd de restricciones fonologicas, es no obstante palabra en su funcion minima: una apelacion
y una enunciacion” (41). De este modo, el grito intenta llegar al otro, provocarlo, seducirlo,
implorarle. Sin embargo, en el caso de Antolin, que también hace canciones, el canto no
contempla esta posibilidad. Es curioso, ademas, que el canto también aparezca dentro de las
lecturas de poesia de Leguizamon, cuando lee a partir del ritmo de la cumbia, la baguala o el
reggaeton. Por otro lado, en Blatt, advertimos procedimientos como el /oop, que envian la voz

hacia un patron que es musical pero desafectado de la entonacion del canto.
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El canto, segiin Dolar, representaria una etapa mas sofisticada que la del grito, ya que
trae enérgicamente la voz al primer plano, en forma deliberada, a expensas del significado: “El
canto se toma en serio la distraccion de la voz, y le gana la partida al significante; invierte la
jerarquia, permitiendo que la voz lleve la delantera, que la voz sea portadora de aquello que las
palabras no pueden expresar” (43). Podria pensarse, anticipadamente, que la poesia que
trabajaremos en los capitulos de la tesis tensiona justamente esta cualidad de la voz para
investigarla y llevarla al limite de lo posible. La musica evoca a la voz y la fetichiza, pero
también, y aqui lo que nos interesa, abre la hiancia que no puede llenarse: “La voz pareceria
ser el locus de la expresion genuina, el lugar donde lo indecible puede no obstante expresarse”
(44).

En relacion con este aspecto, Dolar plantea que la voz apunta al significado, aunque ni
una ni otro puedan articularse plenamente. Se produce asi un punto que nos interesa indagar:
un facit paraddjico que genera discontinuidades entre la escritura y las puestas en voz de un
texto. No se trata de instancias opositivas enfrentadas entre si, porque —en todo caso— no nos
interesa leer la oposicion entre escritura y puesta en voz, sino explorar formas de relaciéon que
construyen figuras determinadas e inscriben linajes: las modulaciones de una cultura sonora en

cada uno de los poetas que mencionamos.

2.3. La musica como propiedad variable de la poesia
Como sucede con la idea de sonido, la musica en la poesia tiende a circunscribirse a los

procedimientos retdricos y ritmicos de los textos, incluso conceptuales, mientras que se
obliteran las caligrafias tonales (Porra 2011) que se rearman a partir de la voz como
materialidad adyacente. Esta tesis postula que las voces del corpus se encuentran moduladas,
en ocasiones, por ritmos de la musica popular que problematizan las ideas de lectura, canto y
declamacion —cuando se prescinde del soporte textual—. Por otro lado, algunos poetas leen sus
textos acompanados por cajas de ritmos y otros desarrollan, incluso, una doble faceta de poetas-
musicos que cantan sus poemas, entre la balada, la cancion pop y el rock. Las perspectivas
tedricas que investigan a la musica como fendmeno van desde la sociologia, a la
etnomusicologia, la filosofia y la teoria critica de la misica contemporanea. Creemos pertinente
tomar distintas herramientas de cada una de ellas, que nos servirdn para comprender de qué
modo estd conformada la cultura sonora y por qué estos poetas y proyectos se encuentran
inmersos en ella.

Desde la filosofia, por otra parte, Agamben vuelve especificamente al origen musaico

de la palabra en “La musica suprema. Musica y politica” (2017). Encabeza el ensayo con la
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hipotesis de que la filosofia hoy puede darse solamente como reforma de la musica: “Si
llamamos musica a la experiencia de la Musa, esto es, del origen y del tener lugar de la palabra,
entonces en una cierta sociedad y en un cierto tiempo la musica expresa y gobierna la relacion
que los hombres tienen con el evento de palabra™ (147). Para Agamben, la imposibilidad de
acceder al lugar originario de la palabra es la musica, ya que, en ella se expresa todo lo que en
el lenguaje no puede ser dicho.

Sefiala que el origen de la palabra estd musaicamente determinado y el sujeto parlante
—el poeta— debe una y otra vez volver a enfrentar la problematicidad del propio inicio. Incluso
si la Musa ha perdido el significado cultural que poseia en el mundo antiguo, el rango de la
poesia depende todavia hoy del modo en el cual el poeta se arriesga a dar forma musical a la
dificultad del acto de tomar la palabra; es decir, de como llega a hacer propia una palabra que
no le pertenece y a la cual se limita a prestar la voz. Este planteo de Agamben nos interesa
particularmente porque, hacia el final del articulo, expone el hecho de que la musica esta
constitutivamente ligada a la experiencia de los limites del lenguaje y, con ella, la politica
también estaria musicalmente condicionada. Cabe pensar: ;Qué limites entre esos lenguajes
construyen los poetas de nuestro corpus? ;Cuales serian sus implicancias territoriales e incluso
politicas?

La musica como fuerza politica y territorial fue desarrollada por Gilles Deleuze y Félix
Guattari en el capitulo “Del Ritornelo” de Mil mesetas (2016 [1988]). Alli se preguntan,
especificamente, por la funcionalidad territorial de la cancion, los gritos de los vendedores
ambulantes, los ritmos, el canto de algunos pdjaros. Se trata de Ritornelos que producen
agenciamientos!” que movilizan las fuerzas anticaos (aunque el caos no seria lo contrario al
ritmo). Pueden desempenar funciones amorosas, profesionales, sociales, litirgicas, cosmicas,
artisticas; es decir, tienen como concomitante una tierra y mantienen una relacion esencial con
lo Natal, lo Originario. Al mismo tiempo, el territorio es el producto de una territorializacion

de los medios y de los ritmos. Estd esencialmente marcado, por indices, y esos indices son

17 Juan Manuel Heredia analiza en su articulo “Dispositivos y/o agenciamientos” (2012) el recorrido de estos
conceptos. Deleuze retoma de Foucault las tres dimensiones del dispositivo que le parecen esenciales (la
posibilidad de pensar relaciones pragmaticas entre elementos heterogéneos y su desplazamiento, por un lado, con
respecto a los modelos del izquierdismo politico y, por otro lado, con respecto a las tesis que piensan el poder
como represion o ideologia). Sin embargo, un agenciamiento seria un aumento de dimensiones en una
multiplicidad que cambia necesariamente de naturaleza a medida que aumenta sus conexiones: “Tan solo hay
agenciamientos maquinicos de deseo, como también agenciamientos colectivos de enunciacion. Nada de
significancia ni de subjetivacion: escribir a n (cualquier enunciacion individualizada permanece prisionera de las
significaciones dominantes, cualquier deseo significante remite a sujetos dominados). Un agenciamiento en su
multiplicidad act@ia forzosamente a la vez sobre flujos semidticos, flujos materiales y flujos sociales
(independientemente de la recuperacion que puede hacerse de todo eso en un corpus tedrico y cientifico)” (2016:
27).
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extraidos de los componentes de todos los medios: materiales, productos organicos, estados de
membrana o de piel, fuentes de energia como el viento. Precisamente, hay territorio desde el
momento en que las componentes de los medios dejan de ser direccionales para devenir
dimensionales, dejan de ser funcionales para devenir expresivos como los colores de ciertos
pajaros o sus cantos.

Para Deleuze y Guattari, habria territorio desde el momento en que hay expresividad
de ritmo. La emergencia de materias de expresion (cualidades) es la que va a definir el
territorio. Por ejemplo, el color en algunos peces es un estado de membrana que remite a
estados internos hormonales; pero el color sigue siendo funcional y transitorio, mientras esta
unido a un tipo de accion (sexualidad, agresividad, huida). Por el contrario, deviene expresivo
cuando adquiere una constancia temporal y un alcance espacial que lo convierte en una marca
territorial, o mas bien territorializante, como una firma ;Se puede pensar que algunas puestas
en voz devienen ritornelos en el marco de las lecturas publicas o festivales de poesia? El
territorio es el efecto del arte. El artista levanta un mojon o hace una marca. El territorio hace
de cualquier cosa una materia de expresion; pero el ritornelo es el ritmo y la melodia
territorializados:

(...) puesto que han devenido aptitud para los motivos y los contrapuntos que, variables
o incluso constantes, los expresivos, —y han devenido expresivos, puesto que son
territorializantes— convierten en algo distinto que un cartel, los convierten en un estilo,
puesto que articulan el ritmo y armonizan la melodia (2006: 324)

El territorio es, para Deleuze y Guattari, la distancia critica entre dos seres de la misma especie

que marcan sus distancias. La distancia critica es una relacion que deriva de las materias de

expresion.

2.4. Mas alla del cuerpo: apropiaciones poéticas de la tecnologia sonora

En este sentido, es preciso recorrer brevemente, desde distintas disciplinas, como las
tecnologias sonoras intervinieron la voz y la musica en el cambio de milenio. Nos interesan los
aportes que Ana Maria Ochoa Gautier realiza desde la etnomusicologia, ya que creemos que
nuestro objeto adquiere mayor densidad en la incorporacion de perspectivas tedricas que no
provienen exclusivamente de la literatura o la filosofia. En principio, para Ochoa Gautier, que
investiga musica, comunicacion y tecnologia, el siglo XX se podria denominar como el siglo
del sonido. Se trata de un tiempo en el cual las maquinas dispersaron las ondas musicales como
nunca antes, en el que los ruidos de la ciudad se multiplicaron, se captaron los sonidos de la

vida cotidiana para convertirlos en trasfondo de radionovelas y las voces se metieron en
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nuestras casas por medio de la radio y la television. Al mismo tiempo, el micréofono amplifico
los susurros de la intimidad para volverlos asunto de audiencias masivas (2011: 1). La musica
alcanzo, a través de la tecnologia, una transportabilidad méxima, que separé masivamente los
sonidos de sus lugares de origen, y la musica popular, de este modo, surgié6 como uno de los
grandes campos de la creatividad artistica.

Estos fenomenos técnicos desplazaron del centro del analisis a la mirada como metéafora
dominante de la percepcion del mundo, asi como también a la lectura y a la palabra escrita. En
el caso de la poesia argentina de las Gltimas décadas —y esto lo propongo como hipotesis de
trabajo— este desplazamiento alcanza también al libro como soporte privilegiado. Por su parte,
Ochoa Gautier sefiala que la ecologia sonora se transforma con el surgimiento de la ciudad
posindustrial, el ruido y el sonido. En el ambiente urbano se instala un nuevo modo de estar en
el mundo, marcado por la diferencia de sonidos entre el campo y la ciudad. También por la
presencia o ausencia del ruido, que se convierte en un problema urbano de convivencia o en un
parametro que delimita la division entre el espacio publico y el privado. Subraya, en este
sentido, la importancia de la proliferacion de la musica como elemento para ambientar los
espacios publicos.

Ochoa Gautier describe una disolucion progresiva de las fronteras tradicionales entre
ruido y sonido, asi como entre ruido y musica. Este fenémeno, para ella, se ve impulsado
especialmente por las musicas electronicas, tanto en sus expresiones eruditas como populares,
donde la figura del DJ se convierte en un emblema contemporaneo. Un rasgo distintivo de esta
transformacion es la apropiacion masiva de tecnologias sonoras —como el tornamesa, el pedal
de guitarra eléctrica o incluso los dispositivos moviles— que, lejos de ser simples
reproductores, se emplean como instrumentos musicales con sonidos manipulables para la
creacion y composicion sonora (2011: 2-3).

La conceptualizacion de la figura del DJ que plantea Ochoa Gautier resulta
especialmente relevante para nuestro analisis, sobre todo en el capitulo dos y, de manera mas
acotada, en el tres, donde examinamos cOmo ciertas practicas poéticas contemporaneas
incorporan procedimientos tecnoldgicos y sonoros afines para ampliar las posibilidades
expresivas de la poesia. En esta tesis, se intenta pensar como Mariano Blatt, Federico
Leguizamoén y también Luciana Caamafio trabajan con herramientas de edicion sonora como
el sampleo, el mashup y el loop, entre otras. Aunque estos procedimientos no se trasladan de
forma literal a la poesia, es posible reconocer su presencia problematica y creativa en algunas

puestas en voz poéticas. Asi, la figura del DJ puede pensarse como un recurso conceptual que

23



contribuye a comprender las transformaciones recientes en la relacion entre poesia, tecnologia
y sonido.

Tal como plantea David Toop en Océano de sonido, las divisiones estancas entre los géneros
parecerian estar resquebrajandose (2016: 9). Toop intenta pensar, desde la historiografia
musical, que existe una expansividad que tuvo que ver especificamente con la aceleracion de
las comunicaciones y los choques culturales de la expresion musical. El sonido, histéricamente,
fue usado para encontrar sentido en circunstancias cambiantes (14). La cultura contemporanea
puede definirse asi como una cultura etérea —aclara—, absorta en “el perfume, la luz, el
silencio y el sonido ambiente”, que se desarrolld en respuesta a la intangibilidad de las
comunicaciones del siglo XX. El fin de siglo y el nuevo milenio transforman en sinénimos la
inmaterialidad, la espiritualidad y la electrénica, y pretenden trascender el cuerpo a partir de la
tecnologia (75).

Dos nociones del texto de Toop me resultan relevantes para esta tesis: una plantea un
punto de tension con el enfoque que propongo, mientras que la otra se integra de manera mas
directa a los objetivos de este trabajo. En primer lugar, la idea de “expansion musical”, que se
ha trasladado en las ultimas décadas a otras disciplinas artisticas, entre ellas la poesia
contemporanea, comunmente entendida como “poesia expandida” cuando intervienen
instrumentos electronicos, dispositivos digitales o elementos audiovisuales en sus apariciones
escénicas. Esta nocion interviene aqui de manera polémica: si bien reconozco su importancia
en el campo de las teorias del arte contemporaneo y su potencia para pensar ciertos
desplazamientos de las formas poéticas, en esta tesis no adopto sin mas la idea de expansion.
Por el contrario, busco reubicarla criticamente.

No se trata, entonces, de pensar en una ampliacion de la poesia hacia otras disciplinas,
sino en coOmo ciertas puestas en voz intentan trascender el cuerpo, desplazando el eje de
experimentacion hacia la voz y las modulaciones escénicas de su materialidad. Esto permite
pensar como la tecnologia acttia como un campo de posibilidades que modula la poesia desde
lo procedimental y acentiia la dimension sonora como fendmeno autonomo. Si bien el cuerpo

es un componente esencial como caja de resonancia y portavoz, el objeto que intento delinear
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¥ centrada en el cuerpo'® —y en sus variaciones gestuales

no se define por una performance
mas ligadas al arte dramético o visual—, sino por un modo de intervencion que situa a la voz
y al sonido como fendmenos auténomos.

En este sentido, mas all4 de la nocion de expansion, resulta preciso definir qué entiendo
por sonido, dado que su espectro es muy amplio y presenta ciertas dificultades en su
conceptualizacion. El objeto que abordo esté atravesado por lo sonoro desde un punto de vista
formal, tanto en los procedimientos retoricos y las secuencias ritmicas que estructuran los
poemas escritos, como en las reescrituras y modulaciones melddicas —provenientes de la
musica popular— que las voces imprimen en las puestas en voz poéticas, especialmente en
lecturas publicas y festivales.

Para abordar un objeto que involucra textos, voz, musica, cuerpo y tecnologia, resulta
insuficiente concebir el sonido inicamente como un fenémeno fisico y vibratorio. En cambio,
resulta util retomar la definicion de sonido que propone Paul D. Miller en su libro La ciencia
del ritmo (2020), donde lo describe como el resultado de multiples y diversos entornos de

edicion. Segiin Miller, el sonido en formatos electronicos es producto de una estructura de

interfaz que gira sobre si misma, siguiendo secuencias compuestas por esloganes, estadisticas,

'8 Diana Taylor (2015) postula, en un texto ya clasico, que desde la década del '60, los artistas han usado sus
cuerpos para enfrentarse a los regimenes de poder y las normas sociales, y también para insertar el cuerpo
frontalmente en el quehacer artistico. La palabra “Performance” resulta abarcadora e indefinida, ya que significa
muchas cosas aparentemente contradictorias. Para algunos artistas, performance (como se utiliza en
Latinoamerica) se refiere al PERFORMANCE ART, o arte accidon, como se concibe en las artes visuales (9). Para
Taylor, las performances operan como actos vitales de transferencia, trasmitiendo el saber social, la memoria y el
sentido de identidad a partir de acciones reiteradas. El performance seria un comportamiento reiterado, re-actuado,
o re-vivido. Esto significa que el performance -como practica corporal- funciona dentro de un sistema de codigos
y convenciones (23).

19 Irina Garbatzky (2013) identifica y analiza algunos matices de la performance poética en la poesia rioplatense
de los ochenta que resultan esclarecedores. En su libro examina una serie de testimonios, registros sonoros y
audiovisuales de los poetas Batato Barea, Emeterio Cerro, Marosa di Giorgio y Roberto Echavarren. Alli explica
que las practicas poéticas vinculadas a la performance y, en particular, a la teatralidad, que surgieron en el campo
cultural rioplatense hacia las postrimerias del siglo XX, no se ocuparon del efecto de caducidad (11). La
performance poética seria un tipo de acontecimiento que integra la textualidad poética con la presencia del cuerpo
y la voz, en un ambito que entrecruza la literatura con otras manifestaciones artisticas (teatro, musica, plastica,
video e instalaciones). Aunque, y al mismo tiempo, remite a una experiencia irreductible, a la obra escrita, y, por
lo tanto, exige, para su andlisis, una reconstruccion testimonial o un registro fotografico y audiovisual (2013: 12).
Esta caracteristica implica un esfuerzo critico de reconstruccion y cierta torsion historiografica. A su vez, en el
contexto del Cono Sur, advierte Garbatzky, la performance postula una busqueda de tradiciones alternativas con
las cuales resolver conflictos politicos e identitarios puntuales. Enmarcar histéricamente al objeto en este ambito
de retornos y regresiones de la vanguardia, permite afinar la mirada acerca de la desarticulacion que estas
performances promovieron en los ochenta sobre conflictos concretos de su campo cultural (como la represion
politica, el SIDA, el exilio, los prejuicios sexuales). En ese contexto de posdictadura, la performance funcionaria
como el dispositivo de un tipo de accion vanguardista/poética que no cumple ya con un intento de romper con la
cultura, pero si de resistencia cultural, sobre todo en lo que concernia a los vinculos sociales y expresiones
corporales (13).
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vectores, etiquetas y cuadriculas. Asi, el sonido se transforma en un significante cuya forma
mutable recuerda a una nube amorfa de ceros y unos, una “propagacion de olas y particulas de
pensamiento” (13). Desde esta perspectiva, las secuencias ritmicas pueden entenderse como
vectores que transmiten agentes infecciosos formados por recuerdos, los cuales “se convierten
en los agentes virales de una condicion omnisensorial, una compilacion de espacios locales,
distantes y virtuales, todos evocados por el sonido” (16).

La ciencia del ritmo vuelve posible, segiin Miller, una musica de la permutacion, que
intenta trasmitir la idea de que el arte conceptual, la tecnologia contemporanea y el idealismo
atemporal podrian, hoy en dia, funcionar en conjunto. La musica, forma del sonido, funciona
como un significante abierto, un material invisible totalmente maleable que no es fijo o
inamovible (33). La repeticion, como procedimiento musical presente en muchos de los poetas
del corpus, puede entenderse desde Miller como un nticleo del pensamiento contemporaneo,
capaz de expresar lo indecible a través de ciertas piezas sonoras encontradas.

Asi, el sonido en la poesia se configura como un acontecimiento, un proceso vivo que
sucede en el momento mismo de su produccion y que articula sentido en la experiencia auditiva.
Es necesario también caracterizar en qué espacios se produce el sonido, en el sentido que lo
entiende este autor, como redes de sonidos, simbolos y sentimientos representados por la
musica, que constituyen otra forma de hablar, una fusion de arte, techné y logos. La ciencia del
ritmo, entonces, impone un orden a la destreza y otorga habilidades ritmicas en el ambito
sociografico de la electromodernidad (101).

Surge el problema de como caracterizar los &mbitos en los que la poesia suena y si los
acontecimientos que alli se producen tienen efectos territoriales efimeros o con cierta
perdurabilidad en el tiempo ;Qué le hace, entonces, la poesia a los espacios? Brandon LaBelle
(2010) reformula el concepto de paisaje sonoro acuiado en la década del '70 por R. Murray

Schafer?® y propone, desde Deleuze y Guattari, que el sonido en el presente constituye, mas

20 Murray Schafer ([1977] 1994) concibe el paisaje sonoro como un ambiente acotado desde la escucha consciente
que convertimos en un objeto de atencion. El paisaje sonoro funciona como una composicion musical que se
despliega en torno a nosotros —audiencia, intérpretes y compositores—. Para Schafer, el medio ambiente es
consecuencia de multiples dimensiones que abarcan los sonidos dentro de un area definida, como un reflejo —entre
otros— de las condiciones sociales, politicas, tecnologicas, culturales y naturales del area. LaBelle no piensa en
estos términos tan esquematicos, sino que intenta problematizar las condiciones de produccion de los sonidos en
sintonia con distintos tipos de territorios y no a partir de la idea de paisaje cuyo origen es un tanto idealizante.
Schafer plantea que un paisaje sonoro se encuentra conformado por Sonidos tonicos (tonalidad) —los sonidos
particulares que caracterizan y le dan sentido a un lugar y por lo mismo dejan a veces de escucharse
conscientemente y quedan como fondo—; Sefiales sonoras —los sonidos que existen en un primer plano y son
escuchados de manera consciente— Estos ultimos son mas bien figuras que fondo y la mayoria de las veces
representan codigos (el ruido del afilador de cuchillos, la sirena de una ambulancia o patrulla); y por ultimo, las
Marcas sonoras que pueden asimilarse como los sonidos de una comunidad (la campana de su iglesia, gaviotas en
un plaza, vendedor ambulante).
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bien, territorios, en tanto que el conocimiento auditivo funciona como un empuje
epistemologico que se despliega como un evento espacio-temporal. El sonido abriria un campo
de interaccion, para convertirse en un canal, un fluido, un flujo de voz y urgencia, del juego y
el drama, de la reciprocidad, para en tltima instancia, forjar una micro-geografia del momento,
mientras tiende a desaparecer, como propagacion distributiva y sensible.

LaBelle sefiala que los estudios de sonido continian emergiendo como una disciplina
en expansion que involucra muchos discursos: de la musicologia a la antropologia, de historias
de los medios y las practicas culturales, a la actuacién y estudios de voz y la experiencia
auditiva. Basandonos en la idea de territorio, el sonido puede concebirse como una figura
multiple que actlia tanto como punto de distraccidon, divergencia e interferencia, asi como de
conexion y conjuncion. Su dindmica asociativa vincula discursos y conocimientos. Los
territorios acusticos son especificos y multiples, constituidos por flujos y ritmos, vibraciones

y ecos, que forman un discurso sonoro igualmente febril, enérgico y participativo (xxiv-25).

2.5. Una propuesta critica sobre la poesia argentina contemporanea: el objeto sonoro
poético y sus dificultades

Las intervenciones y los problemas tedricos que mencioné constituyen clivajes centrales de
esta investigacion, ya que permiten plantear interrogantes clave en la relacion entre poesia, voz
y sonido. En particular, la voz se presenta como un resto, un punto ciego de la invocacion —
segun Dolar—, un exceso o vacio de pensamiento que, en el marco de festivales y lecturas
publicas de poesia, adquiere una dimension escénica. En esos espacios, el timbre, la entonacion
y la cadencia son los aspectos que despliegan su materialidad.

Algunos poetas del corpus exploran especificamente una faceta musical que se traslada
directamente a la composicion de canciones y discos (aspectos que se trabajaran en el capitulo
uno). Otros experimentan con sus textos e instrumentos electronicos, incorporando archivos
sonoros como fragmentos resignificados en el contexto escénico donde son interpretados y
manipulados, o utilizan la danza como método de composicidon —conceptualizacién que se
desarrolla en los capitulos dos y tres—.

En principio, entonces, existen multiples formas de pensar el sonido en la poesia,
incluyendo la recepcion de cada poema, tanto en la escucha como en la posproduccion vocal.
De este modo, las figuras de la voz que propongo se encuentran, en casi todos los casos,

directamente vinculadas al sonido como herramientas conceptuales con las que abordo las
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diversas intervenciones vocales y los textos, concebidos como una construccion que permite
pensar estas manifestaciones en sus distintas dimensiones como formas sensibles que
condensan modos de decir, escuchar y hacer resonar el lenguaje

La nocidn de figura, en el contexto de esta tesis, funciona como un concepto operativo
que permite articular y visualizar las multiples dimensiones en las que la voz y el sonido se
manifiestan en la poesia contemporanea. Lejos de ser una categoria estatica o meramente
descriptiva, la figura remite a una configuracion mutable que captura tanto las tensiones
internas como las resonancias externas de la materialidad vocal de los poetas que trabajo. Es,
en este sentido, un dispositivo critico que, como explicamos al comienzo, condensa practicas,
sentidos y afectos, configurando una presencia sensible que escapa a la simple significacion
lingiiistica y se instala en el terreno de la experiencia perceptiva y corporal. En rigor, la figura
posibilita abordar la voz y el sonido como entidades complejas que operan en la interseccion
entre el lenguaje, el cuerpo y la tecnologia, y pensar como estas dimensiones dialogan, se
fragmentan o se entrelazan en las puestas en escena poéticas.

Esta tarea de imaginacion critica me enfrenta también al problema de la escucha, como
dijimos al principio de esta introduccién —entre la memoria de una voz y la multiplicacion de
los registros, entre la individualidad y la escucha colectiva—, asi como a la posibilidad de
pensar al poeta como un sujeto musical (Nancy) y a una escucha poética que, constituida por
resonancia, reversion y repeticion, posee la capacidad de auscultar y puntuar ritmos, melodias,
cadencias y tonalidades (Szendy).

De este modo, surge la cuestion de la apropiacion de tecnologias sonoras y musicales,
y de como el cuerpo queda subordinado a la voz y al territorio escénico donde esta se produce.
Estas caracteristicas delinean un objeto heterogéneo y diverso, que combina soportes —desde
el libro hasta el espectaculo, incluyendo registros de estos ultimos— y que remite a una
definiciéon de musica contemporanea esbozada por David Toop en Océano de sonido. Alli,
Toop plantea la emergencia de un objeto sonoro constituido por “ruido urbano y sefiales
bioacuaticas, innovaciones tecnologicas, improvisacion y azar” (13-14). Aunque no menciona
estrictamente a la poesia, sefiala que este objeto se encuentra en un entramado abierto y
variable, al que pueden sumarse nuevas ideas que lo atraviesan y se entrelazan.

Se trata, entonces, de un objeto de investigacién que explora la capacidad “sonora” de
la poesia argentina contemporanea, cuya especificidad me conduce a preguntarme, en primer
lugar, por los vinculos con la voz, el cuerpo, la escucha, la tecnologia y la musica. En este caso,

a diferencia del objeto sonoro descrito por Toop, sus cualidades intrinsecas delimitan un corpus
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integrado por textos escritos y registros sonoros y audiovisuales de puestas en voz en festivales
de poesia.

En este objeto poético-sonoro se advierte la presencia de intervenciones y modulaciones
musicales, experimentaciones sonoras y registros de la puesta en voz poética que permiten
identificar figuras criticas cuya singularidad radica en la separacién o superposicion —a partir
de diversas modalidades y soportes— entre voz y sonido, tal como estoy enfatizando. Algunas
de estas practicas —principalmente las que se analizaran en el capitulo tres, pero también en el
resto de los apartados— conducen a cuestionar un espacio de indeterminacion en las puestas
en voz, entre canto y lectura del poema, al tiempo que problematizan la asociacion tradicional
entre poesia y “canto”, vinculo con anclajes perdurables en la poesia latinoamericana (Porrua,
2016).

La articulacion entre las puestas en voz de textos poéticos, producciones sonoras y
festivales de poesia se fundamenta en la posibilidad de pensar estas instancias como
modulaciones musicales y territoriales sobre los textos escritos. De este modo, la presente
investigacion se despliega en un recorrido que no solo busca delinear las relaciones entre
poesia, voz y sonido en la poesia argentina contemporanea, sino también abrir espacios de
reflexion sobre las formas en que la experiencia sonora atraviesa y transforma el lenguaje

poético.
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Capitulo I
La poesia y la cancion en tension: Rosario Bléfari y Antolin

...Me ha dado la risa y me ha dado el llanto;
asi yo distingo dicha de quebranto,

los dos materiales que forman mi canto,

y el canto de ustedes, que es el mismo canto,
y el canto de todos, que es mi propio canto

Violeta Parra, “Gracias a la vida”, en Ultimas composiciones (1966)

En este primer capitulo analizaremos un corpus conformado por textos escritos, registros
sonoros y audiovisuales de dos poetas y cantautores argentinxs: Rosario Bléfari (Mar del Plata,
1965 - Buenos Aires, 2020) y Antolin (pseudénimo de Andrés Olgiatti, Salta, 1983). Bléfari
comienza a escribir poesia en la década del 80, pero recién editara su primera plaqueta en el
afio 2001. Antolin, por su parte, publicara plaquetas, fanzines y libros de poesia durante las dos
primeras décadas del siglo XXI. En ambos casos, la escritura de poesia se desarrolla
paralelamente a una practica musical. Bléfari comienza su carrera con una banda de rock
alternativo y se transforma a lo largo del tiempo, incluyendo intervalos como solista o
conformando grupos musicales de caracter mas breve. Olgiatti, en cambio, tiene una practica
completamente en solitario y publica sus primeros discos en Laptra, sello discografico platense
que retne parte de las bandas indie de principios de los 2000.

Si bien media entre ellos una distancia estética y cronoldgica evidente, comparten
durante esas dos décadas catdlogos de editoriales y distintos tipos de eventos artisticos. Por lo
que, como veremos, este intervalo temporal serd motivo de anélisis en el desarrollo de nuestro
trabajo. La decision de trabajar textos junto a registros de puestas en voz y shows en vivo
supone, necesariamente, enfrentarse a una materialidad que no se compone solamente de
escritura, sino que posee una dimension sonora que es necesario contemplar y que nos
interesara, especificamente, como parte del fenomeno poético. Durante mas de veinte afios,
estos poetas y cantautores han participado en festivales de poesia, lecturas publicas, recitales
de musica y sus escrituras se encuentran intrinsecamente tejidas a esas posibilidades escénicas,
medios y soportes. Surgen, en este sentido, una serie de preguntas generales que se mantendran
a lo largo de Ia tesis: ;Como se vinculan la musica y la voz? ;Qué altera, tacha, o reafirma el
canto en la escritura poética? ;De qué manera aparecen la mezcla y la combinatoria musical en

estas voces?
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Nuestra hipotesis, en este capitulo, plantea que Bléfari y Olgiatti trabajan sus voces en
el limite textual del poema para amplificarse en la cancion, que funcionaria como la puesta en
voz de esa practica inicial. Se trata de poetas que han mantenido la practica de escritura durante
toda su carrera y también han tocado en distintos tipos de escenarios, pero que,
paraddjicamente, no han realizado demasiadas puestas en voz de sus textos literarios. En primer
lugar, porque han sido invitados a festivales de poesia, en general, a realizar pequefios recitales
y no, estrictamente, a leer lo que escriben. Cuando, en algunas ocasiones, han leido en vivo,
esto parece no resultarles del todo comodo, o el pasaje de la escritura a la puesta en voz no
evidencia ningin acento especifico ni variacion particular. En cambio, la verdadera
transfiguracion se manifiesta en el escenario o el disco con la aparicion performadtica de la
cancion: acentos, gesticulaciones, gritos, posturas, variacion de tonalidades, entre otras zonas
de interés. Aqui se abren algunas preguntas de caracter especifico: ;De qué modo un poema

puede reenviar®!

a una cancion? ;Como es posible identificar las diferencias entre poemas y
letras? ;Qué tensiones se producen entre esas formas? ;Qué anticipaciones conceptuales de la
cancion se producen desde la poesia? ;Qué universos simbolicos, genéricos e histdricos

comparten estos poetas?

2" En La tarjeta postal, de Sécrates a Freud y mds alld (2001), Jacques Derrida sefiala que: “(...) en cuanto
diferancia (y eso no espera al lenguaje, sobre todo al lenguaje humano, y la lengua del ser, solamente la marca y
el trazo divisible), y hay distribucién postal, relevos, retraso, anticipacion, destinacion, dispositivo
telecomunicante, posibilidad y, por ende, necesidad fatal de desvio, etc.” [y agregamos nosotros, en esta tesis, de
envio y reenvio de significados]. Esto implica un desplazamiento que, en el caso de Bléfari, se daria desde la
cancion a la poesia y viceversa. Derrida aclara sobre este concepto, en el mismo libro: “Al no tratar mas los postes
como una metafora del envio del ser, puede tomarse en cuenta lo esencial y lo decisivo que ocurre, por doquier y
hasta en la lengua, el pensamiento, la ciencia, y todo lo que los condiciona, cuando la estructura postal da un salto”
(2001: 50).
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1.1.Rosario Bléfari, una poeta-cantante de rock alternativo: tres escenas del poema que
migra hacia la cancion

Antes de trabajar con los poemas de Rosario Bléfari, nos parece necesario interrogar, de modo
introductorio, tres escenas que tensionan la figura de la cantautora®? a partir de los imaginarios
del rock, lo alternativo-independiente y la migracion de la poesia hacia la cancion. El objetivo
es abrir, en esta introduccion, una serie de preguntas que articularan modos de recorrer los
libros de poesia. Como plantedbamos en la hipdtesis que dio origen a este capitulo, Bléfari
trabaja su voz en la escritura para amplificarla, posteriormente, en la cancion, que es la
performance del texto en vivo. Sin embargo, lejos de ser instancias mecanicas, estas practicas
son permanentemente puestas a prueba, como si se dirimieran entre ellas desplazamientos y
fluctuaciones que no terminan por resolverse o alcanzar una estabilidad: ;Qué conexiones tiene
la voz que escuchamos en el escenario con la que aparece en los textos? ;Se trata de una voz
escindida, o, por el contrario, podrian establecerse puntos en comun y una serie de

continuidades?

Escena 1. ;Vos sos la rockera? yo a las rockeras me las hago grandes, inmensas

La primera escena®, referida al rock y a la poesia, se narra en el Diario del dinero (2020) y se
encuentra fechada el 12 de noviembre del afio 2007. El diario no posee un orden cronologico,
de modo que este episodio, que aparece al comienzo, configura una posicidn critica sobre la
escritura y la cancion. Bléfari cuenta alli que las poetas Mercedes Halfon y Clara Muschietti la
han invitado al ciclo de poesia y musica “Es a propésito” en el centro cultural Pachamama.?*
Su participacion se realizaria en calidad de cantante y, al mismo tiempo, compartiria escenario
con las poetas Juana Bignozzi e Irene Gruss que habian sido invitadas a leer. Aprovechando la
ocasion, decide llevar un libro de Bignozzi para que esta se lo firme: *“(...) pero no me lo firmo

sino que lo dedicd e hizo una flecha que senala el nombre impreso” (2020: 33). Ademas,

22 En Vel de Caetano Veloso (2009), texto que analiza criticamente este disco, Santuza Cambraia Naves interroga
la categoria de cantautor dentro del movimiento tropicalista. En este contexto, sefiala Cambraia Naves, el cantautor
es un compositor critico porque se desenvuelve en un estatuto peculiar, donde confluyen informaciones artisticas,
culturales y politicas. La cancion popular se convierte asi en un vehiculo de debate intelectual (44). Esta idea de
la cancion como medio para otras posibilidades artisticas —incluso como espacio para reflexionar sobre la propia
cancion, la poesia, la voz y la escena— aparece también en Bléfari, y la retomaremos en los proximos apartados
23 Nos interesa retomar y problematizar el concepto de escena de Ranciére (Aisthesis, 201 1como maquina dptica
y preguntarnos especificamente por sus posibles implicancias sonoras. Dado, ya que intentaremos pensar qué
relaciones se podrian trazar entre una escena y la voz. En este sentido, una escena no ilustra una idea, sino que
teje los lazos entre percepciones, afectos, nombres e ideas que construyen, y en este caso es mas que pertinente,
una comunidad sensible que hace posible ese tejido, en la que los conceptos se aprehenden en el proceso de esa
accion (11).

24 Se trataba de un centro cultural que estaba ubicado en Villa Crespo, ciudad de Buenos Aires.
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Bignozzi le pregunta: “; Vos sos la rockera? yo a las rockeras me las hago grandes, inmensas”
(33). Después de este intercambio, Bléfari cree haber decepcionado a la poeta y reflexiona:
(...) entre las preocupaciones de esta poeta, que vengo a ser yo, ya grande pero no
tanto, estaban el cuerpo y el deseo y para ellas todo eso estaba desplazado o
superado y tenian un lugar mejor para otras cuestiones. Yo todavia sigo enredada
en cosas como el deseo de besar y ellas en el de ser arena o en la presencia frente
al mundo, la despedida, el lugar en la antologia. Me daban un poco de vergiienza
mis letras, mis canciones de amor, después de escuchar a estas pensadoras (34).
Por un lado, se manifiesta una incomodidad, que procede de una calificacion asignada desde
afuera: “la rockera”. Para Bignozzi, Bléfari no es una poeta, sino, justamente, una cantante de
rock que proviene de un universo tefiido de espectacularidad —por eso los adjetivos “grandes,
inmensas”—. Por otro, en el espacio intimo de la escritura del diario, reafirma otra identidad, la
de poeta y no la de rockera o musica: “entre las preocupaciones de esta poeta, que vengo a ser
yo” (33). Sin embargo, ahi, justamente, advertimos un desplazamiento interesante en relacion
a los modos de concebir esa practica. Para ella, hay una diferencia central que radica en la
experiencia: “Yo todavia sigo enredada en cosas como el deseo de besar y ellas en el de ser
arena o en la presencia frente al mundo, la despedida, el lugar en la antologia™ (32). Mientras
estas poetas ejercen su lugar tutelar en la poesia argentina, Bléfari todavia seguiria “enredada
en cosas” dentro de un proceso creativo en movimiento, aun efervescente. Al mismo tiempo,
lo que pareciera ser una distancia signada por el corte generacional —Bignozzi nacié en 1937,
Gruss en 1950 y Bléfari en 1965— es, en realidad, el relevo de otro tipo de énfasis: “el cuerpo
y el deseo”.

Impulsos sensoriales y emociones de cardcter inmediato que, en principio, parecerian
contrastar con la temporalidad que propone un libro (una poesia reunida), la preocupacion por
figurar en su indice y la historia de la literatura argentina: “el lugar en la antologia”. A pesar
de que el evento la convoque para cantar y no para leer, es claro que Bléfari se siente tan poeta
como como Bignozzi y Gruss. Sin embargo, en contraposicion a los poemas que se leen en ese
encuentro, la cancion que se canta junto a una guitarra pareceria, nuevamente, adquirir otra
dimension vinculada al presente, al cuerpo, el amor y el deseo: “Me daban un poco de
vergilienza mis letras, mis canciones de amor”. En cambio, el trabajo y la voz de las otras poetas
si estarian, para ella, mas asociadas a una actividad critica, incluso filoséfica: “escuchar a estas
pensadoras” (34).

Podriamos pensar, entonces, como primera clave de ingreso a sus poemas, que Bléfari
advierte, ademas de una distancia etaria con las otras poetas, como su practica poética, mas

precisamente su voz, se encuentra modulada por la cancion de amor. Sus estructuras moviles y
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figuras recurrentes como la carta, la ausencia, la dedicatoria, la dependencia, el cuerpo, el
encuentro, la espera, el recuerdo, la obsesion.?”> Pero también, se trata de una experiencia
artistica que se origina a partir de un tipo de sonido alternativo que aparece en Sudrez, su
primera banda, y atraviesa, no sin evidentes cambios después de los 2000, otras bandas de
presencias mas efimeras y su carrera como solista.

La razén por la que su poesia se encuentra atravesada por el rock y este tipo de sonido
que intentaremos describir a continuacion, seguramente si se deba, en parte, a una experiencia
musical que la involucra en una blisqueda estética, sonora y politica que se estaba llevando a
cabo a finales de la década del 80 en la ciudad de Buenos Aires. Antes de formar parte de
Sudrez en 1989, Bléfari ya escribia poesia. En rigor, el salto del poema al escenario quizas haya
estado motivado por la irrupcion de otra urgencia, coyuntural en ese momento, tal como lo
reconoce en la entrevista publicada por Los Inrockuptibles en 2017 —ya citada en la

introduccion de esta tesis—, y que merece ser retomada en este tramo del andlisis:

El camino de las canciones siempre fue el camino urgente: escribis una cancion y la cantas
en la calle o la subis a Internet y la escuchan bastantes personas. Tienen una inmediatez y
mucho del que quiere, puede. Desde los quince a los diecinueve pensé que mi camino era
escribir. Habia hecho un libro grande de poemas, todos escritos a maquina, y lo corregi
como la mejor alumna del planeta. Y lo llevé a varias editoriales y era una época muy
arida, el mundo editorial era muy serio. Tampoco sabia a quién mostrarselo. Pero tenia una
fe ciega en que eso era lo mio. Anduve de aqui para alld con mi libro y un poco me
desanimé. Después ya estaba con mis canciones y algunos me escuchaban y todo cobraba
un sentido. La literatura quedé como numero dos. Pero para mi siempre fue el impulso
primero de todo (2017: s/n).2

Es posible advertir que las expresiones “una época muy arida” y “el mundo editorial era muy
serio” indican que, en la década del 80, cuando Bléfari comienza a escribir poesia, aun no se
habian consolidado las editoriales de poesia®’ como las conocemos en la actualidad. Es decir,
medios de circulacién independientes de libros y fanzines que pueden encontrarse en ferias,
festivales, muestras, recitales y lecturas en vivo. Sin embargo, si era posible, en esa misma

[1F4

€poca ‘“arida”, encontrar ciertos canales de difusion similares en el ambiente del rock. Como,

25 Como ocurre en “Mi devilidad” una de las canciones de Misterio relampago (2006), un disco que habia salido
apenas un afio antes de este episodio que describimos. El titulo de la cancion se dirime en un juego entre la palabra
en inglés devil (“diablo” o “demonio”) y el sentido en espaiiol de “débil”: “Sos mi gran debilidad/ Voy a internar
explicarlo un poco més/ Antes de caer bajo el control/ De tu mas dura observacion”. Canciéon completa disponible
enhttps://www.youtube.com/watch?v=0QST5vw3tko0&list=OLAKS5uy_14-

c4KxQgMp__ jiROG7TUY 19KBR{87fDYg&index=3&ab_channel=RosarioBI%C3%A9fari-Topic

26 Entrevista completa disponible en https://medium.com/los-inrockuptibles/rosario-bl%C3%A 9fari-la-escritura-
son-momentos-robados-a-otras-situaciones-entrevista-927fec0a91d9.

27 A lo largo de la década del noventa aparecen distintos proyectos con diferentes alcances y tiempos de duracion:
Belleza y felicidad, Siesta, Del Diego, Vox, entre otras. Ante las politicas neoliberales y la crisis econémica
comenzaron a estandarizar la produccion de libros y fanzines en festivales de poesia y ferias independientes. La
mdquina de hacer libritos (2016) de Matias Moscardi presenta un estudio riguroso sobre este fenomeno.
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por ejemplo, en el punk argentino®® que articulaba, de manera consciente y hasta militante, la

idea del “hacelo vos mismo”?’

en sus practicas artisticas. Al mismo tiempo, algunas
experiencias asociadas a nuevos modos de produccion y circulacion culturales que vinculaban
la musica con la literatura ya se venian advirtiendo en la postdictadura argentina. Sin linealidad
y con bastante desorden, pueden mencionarse algunos antecedentes: los fanzines punk
Resistencia de Patricia Pietrafesa, la cooperativa MIA (Musicos Independientes Asociados)

fundada por Rubens “Donvi” Vitale algo antes, Mandioca de Jorge Alvarez, entre otros.

Escena 2. Medios de produccion independientes y experimentacion sonora alternativa
Las modulaciones musicales que atraviesan la practica poética de Bléfari tienen que ver con la
construccion de un sonido alternativo que encuentra su definicion y pertenencia a finales de la
década del 80; pero también estan vinculadas a colectivos de artistas que, en los afios siguientes,
se encuentran practicando otros modos de produccion artistica y de circulacion de la musica,
la literatura y el arte. No es casual que Poemas en prosa,*’ su primer libro de poemas, se haya
publicado en el afio 2001, en una editorial de fotocopias abrochadas, como era Belleza y
felicidad. Esta eleccion por lo artesanal y lo independiente en ese contexto de crisis econdmica,
politica y social trama otra escena posible que funciona de manera transhistdrica porque
atraviesa tres décadas —de los 80, pasando por los 90 a los 2000—; al mismo tiempo, esto nos
revela de qué manera Bléfari concibe su propia practica artistica. En rigor, podemos conjeturar
que pospone la publicacion de sus textos debido a una carrera que, hasta ese momento, se habia
centrado principalmente en lo musical.

En una entrevista del afio 2019 para Eterna cadencia relata esa experiencia: “De algin
modo deciamos jque hagan lo que quieran en el mundo de las editoriales! jAcéd lo estamos

pasando bomba! jHacemos lo que queremos! Como una fiesta aparte. Y todas las cosas que se

28 En esta linea, es curioso notar que, a partir del desfase que supone la dictadura, el punk y la contracultura del
punk va a florecer con vigor en nuestro pais, en un contexto de progresiva liberalizacion econémica analoga al
telon de fondo del thatcherismo algunos afios antes en Gran Bretafa. El punk en la Argentina logra canalizar la
insurreccion de aquellxs cuerpxs que habian sufrido y acumulado una serie de violencias politicas e institucionales
en las tltimas dos décadas y que salian en los 80 a disputar la libertad y la soberania en un contexto en el que esos
términos cobran relevancia en la arena publica.

29 Traduzco DIY “do ir yourself” como “hacelo vos mismo” que refieren a la cultura del fanzine, cierta tendencia
a la experimentacion, al punk y a la interdisciplinariedad.

30 No nos centraremos, en esta tesis, en analizar los textos en prosa que conforman esta plaqueta, como tampoco
Antes del rio (Mansalva, 2016). De acuerdo a nuestra hip6tesis, s6lo nos hemos enfocado en los libros que se
encuentran escritos en verso.
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editaban en ese momento eran asi. Vos ibas y te llevabas varios de los libritos y leias a tus

contemporaneos”.’!

////f WS 7/))/
y

Rosario Bléfari
2001

Cciomos Bolllyey felcidicd

Libro hecho con fotocopias plegado y abrochado, Belleza y felicidad, 2001.

Fernanda Laguna, una de las fundadoras de la galeria-regaleria y de la editorial, en una
entrevista personal reciente, relata que esa publicacion se vio motivada por los recitales que,
justamente, Bléfari brind6 alli por esa misma época:

Ella hizo varios shows en Belleza y de ahi quedamos conectadas y un dia dijo que tenia
unos poemas para sacar y los sacamos. La tapa es de Lola Goldstein®. Ella [Bléfari] se
tomaba muy enserio la editorial Belleza y Felicidad y eso era muy hermoso. Salia de gira
y llevaba los libros para venderlos con los discos. Era una parte muy importante de su
practica. Me pedia siempre para tener” (Entrevista personal, 14 de septiembre de 2023).

De este modo, las canciones en vivo funcionaban como una via de acceso urgente hacia la
escucha de los demas. Pero también posibilitan, a través de las giras a lo largo del pais, una
distribucion a mano de materiales que van tendiendo distintas redes. Sin necesidad de tercerizar
ese rol, quien produce también puede acercar, repartir y hacer llegar libros, discos y fanzines.
Esto puede suceder en un bar, en un teatro, pero también en una galeria de arte. Se trata de un
modo colectivo de concebir la cultura, esa comunidad sensible que menciondbamos al
comienzo, que, para Bléfari, excede lo meramente musical, incluso, lo integra como uno mas
de sus componentes. En este sentido, el arte, el rock y la literatura solapan, a partir de la musica
y esos circuitos, sus modos de circulacion: “llevaba los libros para venderlos con los discos”,

al mismo tiempo que una editorial construida a partir de fotocopias abrochadas: “se tomaba

31

Disponible en https://eternacadencia.com.ar/nota/rosario-blefari-quot-cada-vez-me-dan-mas-ganas-de-
escribir-quot-/2276.
32 Artista visual, nacié en Buenos Aires en 1978.
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muy enserio”. Esta posicion estética y politica, que formaba parte de sus practicas, puede
rastrearse en el tiempo, mas precisamente, en la conformacion de su primera banda.

En diciembre de 1989, Suérez irrumpe en la escena 'under' de Buenos Aires. Asociadas
con ese término, cuya traduccion es 'lo subterraneo', aparecen dos palabras que no refieren
exactamente a lo mismo, pero que orbitan dentro del mismo fenomeno: lo independiente y lo
alternativo. Nicolas Cuello y Lucas Di Salvo (2019) definen que lo subterraneo, en esa década,
puede concebirse como un nudo complejo de manifestaciones artisticas que formaron parte de
la misma trama cultural, politica y social, abierta por los procesos de recomposicion
democratica durante la post-dictadura (23).>* No se trata de un conglomerado de producciones
homogéneas, sino de distintas agencias politico-poéticas que, para ambos autores, se
identifican con el punk como expresion y construyen escenas de produccién alternativas.>*

Para pensar, puntualmente, la practica artistica de bandas como Suarez o, incluso, de la
propia Bléfari, nos parece mas acertado utilizar la palabra “alternativo/a” para referirnos a un
tipo de apuesta estética y sonora que posee referencias musicales reconocibles.*> Por otro lado,
usaremos el término “independiente” para pensar los modos de produccion y de circulacion al
que se adscriben. En rigor, Sudrez, como banda de rock alternativa, concebia sus discos y sus
shows de una manera independiente,*® en el sentido que llevaban adelante acciones concretas
de autogestion que se encontraban vinculadas al modo de exhibicion ante el publico, la
grabacion y la distribucion de su musica. Sin identificarse como una banda estrictamente punk,
encabezaba una busqueda experimental basada en el ruido, la interferencia, la distorsion y

ciertos restos provenientes del punk y del pop. Una masa sonora que Bléfari describia como

33 En el libro, estos autores analizan principalmente el mundo grafico de las revistas, pero también hacen mencion
de una serie de “reductos”, a principios de los "80, tales como La sala Moli¢re, ABBA Café Concert en el pasaje
del Maestro, Mon Bijoum, Chevalet, El corralon, Einstein y el Parakultural (2019: 24).

34 Cuello y Di Salvo entienden este término al modo de Evangelina Margiolakis (2016). Esta autora rastrea que
“lo alternativo”, desde un punto de vista de la comunicacion grafica, comenzo6 a utilizarse en América Latina hacia
la década de 1970, tomando impulso en la década siguiente. Esta idea referiria, principalmente, a la construccion
de “otro” modelo de comunicacion diferente al de los medios masivos comerciales, representantes de la cultura
dominante (2).

3% Es decir, se trata de una linea que recicla ciertos materiales que ya habian sido explorados, en principio, por
algunas bandas de los 60 como The Velvet Underground e incluso en los discos mas experimentales de The
Beatles, y que circulaban renovados a partir de bandas mas recientes, que, en ese momento, tenian menos de diez
aflos de aparicion, Sonic Youth, My Bloody Valentine, Lush, entre otras. Estas son una apuesta No Wave de
versiones del punk mas melodramaticas, el grunge y el indie. Se las llamaba “shoegazing” (“los mirapiés”) ya que
se los acusaba de mirar nada mas que los pedales de distorsion.

3 Nicolas Igarzabal en Mds o menos bien (2016), plantea que el caracter independiente se manifiesta
concretamente con el hecho de que los primeros discos de Suarez fueron hechos en EPSA, una fabrica que tuvo
una de las primeras maquinas para realizar compact disc en 1991. Alli editaron por su cuenta Hora de no ver en
1994 (19-20).
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“meseta klautrock™’ (2016: 160). Al mismo tiempo, en relacion a la voz, aparece la poesia
como componente central en las letras, el grito, el aullido, que junto a ese ruidismo generaban,
desde un punto de vista escénico, climas inmersivos. En lo que respecta a la grabaciéon y a la
posproduccion, es posible advertir la espontaneidad caracteristica del Lo-fi como técnica. Se
trata de una contraccion de "low fidelity" (baja fidelidad) que modela un estilo musical propio.
Hay una busqueda de autenticidad a través del sonido imperfecto o de baja calidad: grabaciones
caseras en las que se pueden escuchar ruidos de fondo y la carencia de una producciéon pulida
como apuesta estética.

La escena alternativa, en el caso de Bléfari, puede pensarse como tejido sensible en el
que se distribuyen cuerpos, voces y tonos. Este tipo de distribuciones, como ya investigo,
anticipadamente, Josefina Ludmer en El género gauchesco. Un tratado sobre la patria (1988),
pueden leerse en la misma escritura. De manera incisiva, Ludmer plantea, en ese ensayo, que
los tonos son la “materia misma del espacio interno, sonoro, del género, son lo que la voz oida
de los payadores le dio al género” (135). Esta definicion de tono ligada al reparto de la materia
sonora, nos sera util para establecer esta primera relacion entre escena alternativa y voz dentro
de la tesis. En el sentido que los tonos no solo determinan los usos de las palabras, sino que
indican cuales son las posiciones de los cuerpos de quienes cantan y hablan (1988: 136).
Precision que nos parece fundamental para entender de qué manera las voces se inscribirdn en
las escenas.

A partir de los 2000, aunque prevalecen huellas de esos sonidos abrasivos de los 90,
Bléfari inicia una carrera solista menos experimental en la que predomina la cancidén pop. Sin
embargo, es preciso preguntarnos si su voz poética, la que analizaremos en sus libros de poesia,
podria configurarse a partir de, justamente, una modulacion articulada entre restos del rock

alternativo y del punk.

Escena 3. “Una voz mas cercana”: del poema a la cancion

El 30 diciembre de 1999, en el Diario del dinero (2020), Bléfari relata que se encuentra en la
Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Musica (SADAIC), de manera casual, con
los artistas Roberto Jacoby y Gabriel Guerrisi, cerca de las cajas. Guerrisi le pregunta si
consiguio los poemas de Rubén Dario, ya que han formulado la idea, junto con otros, de
transformar poemas del poeta modernista en un disco de canciones. Ella contesta que los tiene

en la cartera listos para ser fotocopiados y aclara: “Yo ya elegi el que voy a volver cancion”

37 El krautrock —en aleman kraut significa repollo— surgié en Alemania en la década del '60. Posee elementos
progresivos, psicodélicos, pero, sobre todo, electronicos que se encaminan hacia una busqueda experimental.
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(77). En principio, si bien se trata de un proyecto musical que es colectivo, el relato es
interesante para apuntalar una ultima clave de lectura en relacion a su poesia. Cuando debe
justificar, dentro del registro del diario, la eleccion del poema que transformara en cancion
recuerda:
En la biblioteca de Zaragoza estuve leyendo todo y armando una seleccion de los que se
prestaban mejor, es una cuestion de gusto y una intencion de alumbrar ciertas areas. Mi
idea era desescolarizar un poco a Rubén Dario, desempolvarlo de cisnes para descubrir
una voz mas cercana, en la cancion” (77).
Si bien se trata de un proceso creativo que implica el uso de textos ajenos, resulta singular que
la transformacion de un poema en una cancidon pueda servir para ‘“desescolarizar” y
“desempolvar los cines”. En primer lugar, porque el texto que elige —el poema “X” de Dario—
forma parte del libro Epistolas y poemas (1885),° cuya estética escapa al modernismo
alambicado de los cisnes que si se encuentra en libros como Azul (1888), Prosas profanas
(1896) y Cantos de vida y esperanza (1905). En este sentido “desempolvar” tendria que ver,
mas bien, con recuperar una faceta menos frecuentada de la estética de Dario. En este caso
puntual, extraer de esa voz dariana una letra de rock, para ejercer otras posibilidades melddicas
y sonoras que reactualizan el estatismo del texto, del libro. El poema de Dario atravesado por
la voz de Bléfari, se encuentra intervenido por un tono nuevo que se compone de materialidades
sobre las que debemos indagar: ;Cuales son sus caracteristicas? ;De donde provienen?

Se debe tener en cuenta que la poesia de Dario, durante el siglo XX, fue objeto
privilegiado de practicas como la recitacion y la declamacion, que imprimian sobre el poema
su propia variacion tonal. Sin embargo, el resultado de las operaciones llevadas adelante por
Bléfari, da origen a una cancion actstica,> que no sélo forma parte de ese disco colectivo*

llamado Rubén Dario (2000), sino también del disco de Suarez: Excusiones (1999):

Mi fe de nifio, ;donde esta?
me hace falta

la deseo

batio las alas, y creo

que ya nunca volvera

(que ya nunca volvera)
porque la fe que se va

del fondo del corazén

38 El poema “X” original de Rubén Dario tiene un caracter breve que es expandido mediante la cancion: “Mi fe
de nifo ;do esta? / me hace falta, la deseo:/ batio las alas y creo/ que ya nunca volverd;/ porque la fe que se va/del
fondo del corazon/tiene origen y mansion/en lo profundo del cielo, /y cuando levanta el vuelo /jamas torna a su
prisiéon (1977: 6).

39 Cancién disponible en https://www.youtube.com/watch?v=kNHVZiBuW8o0&ab_channel=Wondersongs

40 Se trata de un disco hecho por la revista y el sello Zona de obras. En él participaron los artistas: Enrique
Bunbury, Andrés Calamaro, Daniel Melero, Entre Rios, Andy Chango, entre otros.
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tiene origen y mansion
en lo profundo del cielo
y cuando levanta vuelo
jamas torna a su prision
y cuando levanta vuelo
jamas torna a su prision
mi fe de nifio, {donde esta?
me hace falta

la deseo

batio las alas, y creo
que ya nunca volvera
que ya nunca volvera
que ya nunca volvera
que ya nunca volvera !

A excepcidn de la expansion y las repeticiones necesarias para adecuar los versos a la melodia,
el texto en si no presenta variaciones contundentes. Sin lugar a dudas, la operacion que lo
transforma es la aparicion del tono contemporaneo de Bléfari que, junto con la musica,
pareciera borrar el contexto primigenio del poema, ya que lo incorpora dentro de la estética
alternativa que describimos en la escena anterior. Sin embargo, concebir la cancién como un
artefacto que opera e interviene en la poesia en esta tltima seccidon ordena nuestro analisis de
los poemas que leeremos en los siguientes apartados. En primer lugar, analizaremos como
Bléfari diagrama una poética de laboratorio en Poemas de los 20 en los 80 —editado en el afio
2019 pero escrito treinta afios antes— En segundo lugar, nos dedicaremos a pensar como los
poemas migran, hacen un recorrido hacia la cancion en La musica equivocada (2009) y, mas
especificamente, en la serie de poemas “Doble agente”, en la que se ubicaran “los poemas que
trabajardn de cancion” (2009: 44). Por ultimo, en una tultima seccidn, analizaremos la
transfiguracion escénica del poema en su trayecto hacia la cancion en vivo. Estudiaremos, en
esta ultima parte, registros audiovisuales y fotografias de shows que marcan temporalidades

distintas: el momento culmine de su carrera y el final.

41 Para més informacion precisa sobre Rubén Dario y sus sucesivas puestas en voz y relecturas ver Caligrafia
tonal de Ana Porrua (2011, 147).
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1.2. Poemas de los 20 en los 80: 1a poesia como camara de reverberancia

Bléfari comienza a escribir a los veinte afios aunque no edita, como mencionamos al comienzo
de este apartado, ninglin texto hasta la apariciéon de Poemas en prosa (2001). Por este motivo,
no es menor que Poemas de los 20 en los 80 (2019) sea el ultimo libro de poesia que publica
en vida, a través de la editorial Ivan Rosado.** Alli recupera la escritura de una década que
permanecia, hasta entonces, sedimentada por otras producciones posteriores: discos, peliculas,
textos narrativos y poéticos. Para su edicion, selecciona y transcribe poemas que se encontraban
alojados en papeles y cuadernos. Gesto que podria leerse en dos direcciones.

En primer lugar, como una excavacion dentro del propio archivo que, desde ese presente de
enunciacion, edita la letra manuscrita, le coloca un titulo y la clasifica “de los 20 en los 80”. Al
no haber sido contemplados anteriormente, los textos conforman restos materiales que le
otorgan una genealogia a una voz que ya tiene, para ese momento, una extensa trayectoria
artistica. El poema que abre el libro marca el comienzo de esa deriva, la fecha fundacional de
su despliegue: “Es de noche/ casi siempre/ en el cuarto de mi vida que comienza” (7). Y mas
adelante: “me destroza la edad/ y lo que creo que es/ no es/ y me desespera como si la siesta
continuase” (7). El destrozo, como metafora que a la vez sefiala el origen en esos primeros
versos, impulsa una escritura de los ochenta, en la que se cifra un guifio paraddjico hacia el
tiempo y la muerte. Esto se debe a que ese origen reenviara tanto al final de la practica artistica
como al final de una vida.

En segundo lugar, ese mismo gesto y el impulso arqueoldgico del archivo personal
conviven con una investigacion estética que los poemas del libro ya manifiestan per se: “y lo
que creo que es/ no es/ y me desespera (...)”. Una crisis de definiciones sobre qué es la poesia,
que sitaa la escritura como herramienta cognoscitiva de hechos, ideas, conceptos y habilidades
diversas. Los textos no poseen titulos, y ese rasgo fomenta una falta de conexion entre ellos,
como si, de manera conjunta, compusieran un popurri inacabado. De repente, uno intercepta y
se interesa por un color “negro es el vello que cubre” (10) y otro refiere sucesos politicos
difusos que se asemejan a un suefio: “Coordinaron la derrota un dia de diciembre/ jefes de un
estado perdido” (13). Sin embargo, en ese abanico heterogéneo que mezcla imagenes
cromaticas y referencias historicas y culturales atravesadas por una ldmina onirica, predomina

la pregunta retdrica como forma que advierte cudles son los aspectos distintivos de un rostro:

42 Seglin Ana Wandzik, editora de Ivan Rosado, estuvo la intencion de que Bléfari realizara una reescritura de
esos textos escritos en la década del ochenta, aunque rapidamente se abandono la idea, de modo que quedaran “lo
mas transparentemente posibles”. Finalmente, se publico una seleccion (Entrevista personal, 8 de noviembre de
2023).
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“No se me puede imitar/ jalguien me copia? / jHay alguien que use este gesto amanerado, /
este olor, la sonrisa/ o la manera de parecer fresca?”’ (31).

De hecho, podria pensarse que son preguntas que exploran ciertas caracteristicas
intrinsecas que le otorgarian singularidad: “no se me puede imitar/ ;Hay alguien que me

copia?”’. Admite cualidades y precisa componentes que se asocian a su materialidad: “gesto

29 ¢¢ 29 ¢

amanerado”, “sonrisa”, “parecer fresca”. Hay una insistencia en la busqueda de ese gesto —
(el gesto que conduce al canto? —, como si se tratara de un rastro persistente que orienta la
escritura. De manera que la frescura, que alude a la vitalidad, la juventud y a cierta novedad,
estaria relacionada con el descubrimiento de una voz nueva que permite hilvanar lo multiple,
llevandolo incluso hasta el desconcierto: “Cambiaria viento de nieve por humo azul/ (...) Habia
nifios y habria pequefios hombres/ de cuchillo/ mujeres de baston (18). La voz reparte y
administra imagenes alucinadas —percepciones visuales que no tienen un estimulo externo
reconocible— ya que traman un tipo de imaginacion que serd apuntalada por la voluntad de ser
cantada, el desciframiento de su origen y naturaleza:

(Adonde canta esa gente

adentro de qué ambito increible

que no puedo definir?

(Sabias que algunas canciones no las conocia?
Mejor

deja que me recupere y tome aire

a ver si me concentro mejor.
Algunas personas

recién en la calle

no tenian ningn cuidado

con lo que hacian y decian

yo creia que todo me hablaba a mi
eran visiones

pero qué cosa

ya se termina

no hay mas

(donde conseguiste eso?

Cuando venia para acd me parecio
que iba a escuchar algo convincente
me estuve preparando

y esa vez que estuve encerrada en esa cabina aislada

con esos micr6fonos y oia mi respiracion

Jadentro de qué lugar estaba mi voz?

€so

€so es

la camara de la reverberancia (50 —el subrayado es mio-).

En este poema, el canto, entendido como habilidad y técnica vocal, se convierte en un objeto

de indagacion: “;A donde canta esa gente/ adentro de qué ambito increible/ que no puedo
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definir?” sugiriendo que su origen esta vinculado directamente a un colectivo y a espacios
publicos en los que se pueden aislar una serie de voces. Al mismo tiempo, el registro en segunda
persona establece la participacion de un destinatario de esas “visiones” y escuchas que opera
en complicidad, aunque no aparezca contestando esas preguntas que se hacen: “;Sabias que
algunas canciones no las conocia? / Mejor/ deja que me recupere y tome aire”. La reflexion
sobre el canto —atravesada por lo visual- se transforma en una conversacion con otro, el
puntapié para narrar una anécdota de escucha que se tifie de extrafieza al no poder acceder al
trasfondo que le dio origen: “Cuando venia para acd me parecid/ que iba a escuchar algo
convincente/ me estuve preparando”.

El canto se constituye, entonces, como una materia inasible que no puede definirse con
claridad, porque se enturbian las referencias de quiénes lo emiten bajo el conjunto de “esa
gente”. Al mismo tiempo, suena en “ambitos increibles” que resultan inespecificos porque,
deliberadamente, también se encuentran borrados en la escritura. De modo que la tarea del
texto es extraer esas materialidades que, en la operacion del recorte, logran acercarse y aislar a
la propia voz que se encuentra dentro de “la camara de la reverberancia”. Por un lado, escuchar
cantos configura una experiencia que permite incorporar algo del orden de lo nuevo. Por otro,
la descripcion de ese acto no puede realizarse en el momento en el que se esta llevando a cabo.

Anclados en el presente, los cantos necesitan del poema —como operacion de escritura
posterior— para ser reconstruidos a partir del efecto que producen en el propio cuerpo. En La
musica como representacion (2022), Sergio Cueto complejiza esta idea. Si bien se ocupa del
despliegue del sonido en el espacio, indica que la escucha musical puede pensarse a través de
la figura de un intervalo, porque la musica esta verdaderamente presente ahi cuando ya termino,
cuando sond la ultima nota (10). De este modo, escuchar es escuchar, de algin modo, ese
pasado. Sin embargo, la consecuencia logica de la accién que se presenta a través de “iba a
escuchar” se mantiene en suspenso, no termina de descifrarse del todo porque es asaltada por
otra situacién inesperada, como si se establecieran pequefos cortes que pasan de un episodio a
otro sin intermediaciones.

Aludir a ese canto coral de la gente en el comienzo —voces amalgamadas que poseen
diversas tonalidades— conlleva a ubicar, hacia el final del texto, en qué lugar se encuentra la
propia voz, la que configura esa lengua poética: “y esa vez que estuve encerrada en esa cabina
aislada”. El mismo poema propone dos escenarios distintos para la escucha que parten de lo
comun —las voces en vivo— hacia lo particular: la sala de grabacion. Lejos de la primera escena

“increible” y borrada que no se puede asir, esta otra se encuentra al interior de un proceso de
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posproduccion del sonido. Alli, la tecnologia logra amplificar el propio rango vocal “con esos
microfonos” que lo reenvian hacia quien lo emite a través de auriculares: “oia mi respiracion”.

Un pasaje que se inicia en la gente “que canta” en un “ambito increible” y que culmina
en la intimidad de la cdmara de ecos como caja de resonancia: ;Qué otras voces reverberan en
la propia? La intervencion digital de los auriculares vuelve a la voz extrafia en relacion al propio
cuerpo —al modo de un ventrilocuo— y habilita una serie de preguntas sobre esas condiciones
individuales de aparicion “;adentro de qué lugar estaba mi voz? / eso/ eso es/ la camara de la
reverberancia”. Justamente, se alude a este fendmeno acustico en el cual un sonido, al chocar
contra las paredes del espacio en el que es emitido, produce reflejos de si mismo, flexiones de
onda que persisten luego de que la fuente original ha finalizado.

Si las reverberaciones dentro de esa camara aislada pueden generar superposiciones
sonoras que se prolongan y difunden con posterioridad, el resto de los poemas del libro podrian
pensarse a través de una figura que hara reverberar otras voces, canciones, tonos, géneros como
el epistolar o el didlogo. La voz justifica esta multiplicidad a partir de un objetivo que es poder
cantarles canciones a los otros para ser, finalmente, escuchada: “yo cantaba esa cancion que te
gusta ahora. / Vos podés cantar tu propia cancion/ para mi. / Te quedas en silencio para oirme/
pero seguis/ contemplandome” (25). Y en otro poema se pregunta: “;donde se puede escuchar
esa cancion? / quién es el responsable de que recitemos mal?” (44). Se trata de preguntas que
establecen una friccion entre la cancion y la recitacion como posible puesta en voz de un
poema. Entonces, estas formas que impactan unas con otras: ;Qué zona intermedia o torsién

particular abren en la poesia de Bléfari?

1.2.1. El tango y la milonga: los lamentos del corazon como tonos de la tradicion

Surgen en los poemas de este libro particulas liricas y sonoras, fraseos que parecen extraidos
de distintos tipos de escucha, los cuales se suman a los que hemos descrito recientemente: uno
en vivo y otro dentro de un estudio de grabacion. En los primeros versos de otro de los poemas

del libro, un dispositivo de reproduccion parece estar asociado al lamento de un tango:

Trepado al surco del sonido
oigo lastimarse al corazon

que se hunde en un solo lamento
grande, grande

procuro seguir atenta
descalabrando la pasion

porque si se nota, si algo se ve
entrecerrado

o en abierta luz,
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lo eterno del suceso,

voy a adivinarlo

consagrada

como la interna de un convento
a las disritmias del aprecio (8).

Se trata de huellas tonales —conformadas por entonaciones, resonancias y ritmos—, que no son
del todo precisas ni literales. Como si después de ese primer verso “Trepado al surco del
sonido”, la voz del poema estuviera siendo cantada por otras que traen consigo palabras y
modos de cantar que resuenan desde el pasado. Es decir, el texto de Bléfari, no cumple con la
estructura tradicional de una letra de tango, no tiene ocho silabas ni sigue el compdas 4/4.
Tampoco posee una rima cruzada de acuerdo a las tipificaciones del género.

Sin embargo, tanto “corazén” como “pasién” comparten un espectro de términos que
se repiten en la terminacion, lo cual puede relacionarse con algunas letras de tangos clasicos
donde aparece una formula similar: un tipo de rima consonante que no es propia del tango, pero
en la que este aparece bajo una modulacion dramatica y/o melancélica. Como “Cuesta abajo”
(1934) escrita por Alfredo Le Pera y cantada por Carlos Gardel: “(...) como un sol de primavera
mi esperanza y mi pasion. Sabia que en el mundo no cabia toda la humilde alegria de mi pobre
corazon” (—el subrayado es mio—). En la cancion, se afioran “las ilusiones pasadas” en
contraposicion al presente, en el que el sujeto se apiada de su “pobre corazéon™ que se resiente
al enfrentarse a ese “mundo”. Este mismo tono melancdélico que parece descender cuesta abajo,
aunque mas tragico, resuena también en este poema de Bléfari: “oigo lastimarse el corazon/
que se hunde en un solo lamento”. Si bien en lo formal se aleja del género, el lamento puede
reconocerse como modulacién del texto.*?

De hecho podria pensarse que las composiciones de Alfredo Le Pera, asi como otras
letras de tango, suelen encriptar este tipo de férmulas—como la del corazon lastimado—que
provienen del acervo lirico amoroso y responden a cierta tipificacion de la cancidén popular.
Bléfari las inscribe dentro de su poema, aunque no sin antes incorporar el primer verso:
"Trepado al surco del sonido', que acentiia una distancia temporal al mencionar el tocadiscos,

un dispositivo que, ya en los afios ochenta, comenzaba a ser reemplazado por otros artefactos

43 El lamento, como anticipa Josefina Ludmer El género gauchesco. Un tratado sobre la patria, se encuentra
cristalizado en la cultura argentina. Es visible en la milonga y el tango y puede rastrearse antes, incluso, en la
poesia gauchesca: “El desafio es la lengua arma, militar y politica; el lamento introduce la lengua ley. Los dos
tonos, modulados, citados de un texto en otro, cambiados de lugar, representan el universo de la voz oida en el
género. Y mas alla, retomando por momentos el disfraz con que se exhibieron en su fuente oral, abren dos
tradiciones de nuestra cultura: las que dieron su sustancia a la milonga y al tango” (1988: 137).
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electronicos mas acordes con formas de escucha mdas méviles y contemporaneas.** Este
anacronismo en la escucha pondera un dispositivo que, a su vez, reproduce otro: el amoroso de
la cancidon popular. Como si la poesia activara una serie de coédigos y procedimientos que no
estan estrictamente ligados a las letras de esas canciones, las cuales pueden variar
ostensiblemente—no se trata de intertextualidad—, sino a la posibilidad de inscribir otra voz,
en la que reverberan modos precisos de codificar el amor: ;el tono melancélico de Gardel,
intervenido por el soporte en el que fue originalmente grabado?

La eleccion de ese tono del lamento en los primeros versos del poema no parece casual,
sino que obedece al armado de una estética propia que se construye a través de una escucha
que es historica y cultural, como puede ser la del tango para alguien que naci6 en el afio 1965
y escuchod la musica que escuchaban sus padres. En un fragmento de “Mi Buenos Aires
querido” puede escucharse una variacion del mismo motivo del corazén lastimado: “y oigo la
queja de un bandoneon, dentro del pecho pide rienda el corazon (1934 —el subrayado es mio—
). Sin embargo, en Bléfari, el desgarro del corazon puede oirse desde ese “surco de sonido” que
funciona como mediacion chisporroteante y giratoria de la escucha. No es dificil pensar que se
refiere a los surcos de los vinilos, que generan, al mismo tiempo, cierta “disritmia”, como dice
el poema. Una alteracion de lo ritmico en la que el lamento se encuentra sujeto a intervenciones
del propio poema, que introduce otro tipo de materiales: una serie de elementos monasticos
con los que se renuncia al mundo secular de las pasiones descalabradas “consagrada / como la
interna de un convento” (8).

En ese pase o cambio tonal, el lamento inicial se desacelera para generar un espacio de
vacancia que intenta averiguar cudl sera el tono propio del poema. Mediado por esa escucha
anacronica y crepitante del disco girando sobre su eje, se debate entre lo que “(...) si se nota/
st algo se ve/ entrecerrado”. Después del tango, parece estar asomandose otro tipo de objeto
que también se encuentra borrado. La voz toma la iniciativa de descubrir qué es: “voy a
adivinarlo”. Sin embargo, no hay revelacion. Como en el primer poema que analizamos, se
mantiene cierto suspenso que va acumulandose a lo largo del libro.

Podemos advertir un procedimiento similar en otro de los poemas. Este comienza con
una pregunta exploratoria, cuya contestacion se despliega a continuacion: “;Qué es lo
nuestro?”’. Los primeros versos intentan responder el interrogante de manera ambigua porque

parecieran dirimirse entre un sujeto amoroso o la misma identidad nacional: “;Qué es lo

44 En la década del ochenta llego a la Argentina el casete y con ese soporte aparecieron también las primeras
caseteras y los walkmans portatiles.
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nuestro? / ;Qué? / Lo que nos pertenece ;como se ve?” (15). Se esboza, a la manera de un
cuadro costumbrista, una escena rural dramatica como respuesta: “Cruzando el ganado ajeno
parece/ que se ahogd un hombre/ y murieron animales/ y el sol los abandono” (15, —el
subrayado es mio—). De este modo, “lo nuestro” es definido por una serie de imagenes
camperas: el campo, el gaucho —aunque no se lo mencione de manera explicita—. Asistimos,
nuevamente, a un tono de lamento aunque especificamente rural en el que el “ganado ajeno”
es guiado a través de un curso de agua. Esta expresion refiere, concretamente, a la marcacion
de animales con la insignia representativa del establecimiento al que pertenecen —en general,
de los duefios de la tierra— Esa alusion a los trabajadores rurales que cuidan la propiedad
terrateniente resuena, no solamente del Martin Fierro* de José Hernandez, sino a sus
filtraciones dentro de algunas expresiones del folklore argentino. En milongas surefias de
Atahualpa Yupanqui como, por ejemplo, “El arriero” (1944) aparece la misma idea con cierta
variacion: “Las penas y las vaquitas/ se van por la misma senda/ las penas son de nosotros/ las
vaquitas son ajenas”.*® Y en “Milonga del pedn de campo” (1972) se utiliza la misma imagen
relacionada con la explotacion y al despojo para describir a quienes montan los caballos: “Yo
nunca tuve tropilla/ siempre montado en ajeno”.*’ Sobrevienen, entonces, algunas preguntas
respecto a la reconstruccion musical y poética de esas expresiones minimas que estamos
analizando: ;Qué sucede con estos tonos difusos que aparecen, casi imperceptibles en algunos
de los textos? ;Por qué resuenan otras voces cantadas?

Resulta claro que no se esta intentando escribir letras de tangos o milongas al modo de
El payador perseguido (1974) de Yupanqui, ni reactualizarlas con un tono mas contemporaneo,
como el de una joven que escribe desde la década de 1980. Asimismo, no se trata de alusiones
explicitas a estos géneros ni a quienes, con anterioridad, cantaron esas mismas canciones. Mas
bien, lo que puede advertirse es una busqueda estética —la que menciondbamos al comienzo—
que escribe desde y codifica una escucha cultural para iniciar la investigacion sobre como esté
hecha una voz (la propia). Al no haber certezas acerca de esa constitucion, la escritura poética
oficia como mecanismo indagatorio, porque rearma la propia voz en funcion de los tonos que
reverberan en ella. Al mismo tiempo, piensa escenarios de ejecucion y deja oir al cuerpo en su
interaccion con el ritmo de la musica y los espacios donde esta suena: “(...) los pies se arrastran

y se olvidan/ y viene otra cancién mas lenta/ que apaga la musica/ con la voz esperada” (35).

4 En el Martin Fierro se dice: “Yo soy toro en mi rodeo/ y toraso en rodeo ajeno, / siempre me tuve por giieno/ y
si me quieren probar, / salgan otros a cantar/ y veremos quién es menos” (1977, 12).

46 Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=JDJOXVBN-
Rk&ab_channel=AtahualpaYupanquiOficial

47 Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=Fb9RV-2fjFE&ab_channel=Parsi%2Cparla
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El cuerpo y la voz, entonces, devienen sintaxis, y esta, segin Cueto (2022), no se reduce
a la gramatica. Es, mas bien, un tejido de relaciones en movimiento, una constelacion de
resonancias —y reverberaciones, siguiendo a Bléfari— que no obedecen a un modelo o una
prescripcion exterior ni se articulan en torno a un centro fijo o localizable (27). Como dice
Barthes, se encuentran “por encima de lo inteligible, de lo expresivo, [y] arrastran directamente
lo simbolico” (1982, 265). La voz, en este sentido, no seria una mera materialidad sonora
individual, sino que trae consigo otros tonos, melodias, estructuras liricas y ritmicas,
entonaciones, e incluso la carga politica de ese mismo tono. Esto ocurre, por ejemplo, con el
verso que contiene la expresion “ganado ajeno”, cuya resonancia lo hace reconocible al

inscribirse en cierta tradicion lirica que podemos recuperar.

1.2.2. Las formas del afecto

Puede pensarse que estas modulaciones musicales que describimos, al solaparse en los poemas,
producen una friccion entre lo poético y lo musical. Sin embargo, a diferencia de otros libros,
los textos de Poemas de los 20 en los 80 no tuvieron la pretension de convertirse en canciones.
De hecho, ninguno de ellos traspaso la frontera del cuaderno o, en este caso, del soporte del
libro. La aparicion del tango y la milonga cede, se pierde y se diluye en esa ‘frescura’ inicial,
que finalmente se resuelve en el popurri y en la fusién con una época que se hace presente
desde el propio titulo: los 80. Pero, ;qué significa la aparicion de esa década? En primer lugar,
es el periodo que se esta viviendo al momento de la escritura y que abre la pregunta sobre qué
es lo contemporaneo en Bléfari y codmo se configura ese tiempo en su poesia.

Esto se debe a que, si bien pueden oirse tonos y voces del pasado a través del “surco
del sonido” de los vinilos, una disritmia invocard constantemente la anomalia en la que, con
frecuencia, aparecen rasgos de actualidad. En contraste con la cadencia tanguera o el verso,
que remite a las letras de Atahualpa Yupanqui, emergen otras formas que adhieren al presente
dislocado, uniendo la década del 80 con la segunda mitad de los 2000, cuando el libro fue
recuperado, corregido y publicado. Justamente, es un arco temporal en el que se pueden leer
ciertas modulaciones del universo afectivo, que madas tarde también aparecerdn en las
composiciones de sus canciones. De manera que pueden extraerse didlogos, cartas y
confesiones, los cuales orientan al poema hacia una conversacion abierta que parece

desarrollarse en el aqui y ahora, o incluso en la recuperacion del pasado reciente:

Hablabamos de algo que no tenia nada que ver con nosotros
de lo que no sabemos, de eso.
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La vergiienza esta bien

pero nada te conmueve

la vergiienza esta bien

pero mejor seria...

no te puedo mentir si te odio

no te odio por hoy, pero

no vengas a tratar de impresionarme

con tu frente arrugada y tus ojos velados

yo no soy quién para decirte lo que tenés que hacer

no ser¢ tu mama para que me odies

no seré tu hermana para que me apartes

no seré tu amiga para que me uses

no seré tu amante

para que me idolatres (14).
Una confesion sentimental dirigida a ese otro sirve de disparador para proponer las bases de
una postura disgustada en relacion a la femineidad y sus convenciones heteropatriarcales. Es
decir, emociones que al enunciarse a través del poema toman la forma de una consigna
contestataria. El texto cambia este registro conversatorio y, hacia el final, aparece un mensaje
feminista breve, rapido y directo en forma de estribillo. El tono se eleva y la repeticion del
adverbio de negacion construye versos que se oyen como una cancion de rock: “yo no soy
quién para decirte lo que tenés que hacer/ no seré tu mama para que me odies/ no seré tu
hermana para que me apartes/ no seré tu amiga para que me uses/ no seré tu amante/ para que
me idolatres”. Esta seccion repetitiva que permite la memorizacion, se constituye como el
punto focal del poema que parece trasmutar hacia la intensidad de una canciéon. Un cambio
tonal que mezcla cierto lirismo “con tu frente arrugada y tus ojos velados” con otro enunciado
de tipo afirmativo y descarnado “yo no soy quién para decirte lo que tenés que hacer”.

Si al comienzo advertimos un posible destinatario de ese discurso amoroso: “no te
puedo mentir si te odio”, la anafora “no seré” de ese estribillo final excede al posible
destinatario de la confesion sentimental para ir en la bisqueda de un oyente musical. En el
sentido de que la voz insiste en desmarcarse de una vision reglada de chica —un papel de novia
obediente—, a la vez que articula, sobre el final, un estribillo breve. Algo similar sucede en el
poema sin titulo ‘Veo las mejillas rojas de tu fiebre’: “adonde quiera que mire, es el amor/
adonde quiera que vaya, es el amor/ la gran distraccion (...)”. Sin embargo, en este texto el
salto a la cancion aparece expresado de manera literal: “Te voy a copiar una cancidén/ para que
la escuches siempre o hasta el afio que viene” (16) ;Es el poema una transcripcion distraida de

canciones que suenan en la radio, y por eso aparece la accidon concreta mencionada como una

marca? Lo cierto es que el poema se configura como el registro o la marca de una cancidon en
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el texto. Lo que se escucha, nuevamente, se revela como un acontecimiento puntuante.*® A
diferencia del poema confesional nunca mostrado a su destinatario, la cancion pareceria tener
un destino mas social, siendo incluso un regalo para otro.

El texto modula, a través de la cancion, estructuras de caracter simple que abordan
sentimientos y parecen confeccionadas para la reproduccion interminable a través de los
dispositivos de escucha. A diferencia del poema, la cancidon se puede “copiar” para ser
escuchada siempre “o hasta el afio que viene”. De modo que el texto opera como registro de
ese pasaje virtual entre soportes: de la escritura a la grabaciéon y de la grabacién a su
reproduccion ilimitada. Las canciones que suenan de manera repetitiva en las radios, traen
consigo tipos de espacios y definen las posturas de los cuerpos en “Los temas lentos”: ‘los pies
se arrastran y se olvidan’ (35). En las canciones lentas, los tempos son bajos, las notas son
largas y los ritmos, espaciados: “La letra no es para decirsela a nadie/ nos dedicamos otra
cancion lenta/ que perturba/ y unas palabras sueltas/ engaian al primero que las escucha/ con
los ojos bien cerrados” (35). No solo el cuerpo, sino también los gestos, son intervenidos por
la musica.

Habria, entonces, un universo de la cancion mas conectado con lo corporal, al
movimiento y a la presencia de los otros, y diferenciado de este, otro de la poesia, que construye
un espacio mas solipsista, un campo perceptual asociado a lo mental, que también se relaciona
con la naturaleza, el ambiente: “El clima es lo unico que tengo como cultura sensorial propia,
intima (...)/la sensacion térmica rige la poesia” (17). No obstante, el acervo musical —lo tocado
y lo escuchado— se abastece de todo lo que se ha leido y escrito para confluir en una misma
poética que quiere juntar ambas cosas al mismo tiempo. Tejen, ambas practicas, un patchwork
melodico que se funde, por momentos, en la organicidad textual. Cada poema termina por

conformar una costura en la que esa voz ‘fresca’ ensambla materiales y tonos, sin dejar ver,

48 En esta tesis utilizaremos con frecuencia las nociones de “punto”, puntuacién o el participio puntuar para
referirnos a gestos, marcas o cortes que intervienen en la escucha, la voz y la escritura. Nos interesa, en particular,
como Peter Szendy retoma esta idea en didlogo con Roland Barthes y Jacques Lacan en A4 fuerza de puntos. La
experiencia como puntuacion (2016), para pensar que la puntuacion nunca es un asunto meramente retérico, sino
una cuestion de fuerza y de decision politica. La puntuacion incide en la estructura misma del sentir, del ver, del
escuchar y del percibir: es lo que permite inscribir la experiencia. El verbo “puntuar” remite, etimoloégicamente,
a acciones como picar, tatuar, marcar una impresion en un cuerpo. Como sefala, la puntuacion estd ligada a la
vocalidad, en tanto implica una modulacion que nace del cuerpo mismo: una forma de percusion interior, donde
la voz no es simplemente el resultado de una emision actstica, sino una vibraciéon que marca y se marca:“La cual
se produce cuando lo que hace vibrar al cuerpo vibrante, es este mismo cuerpo. Al igual que el sonido, la voz es
asi la vibracion del cuerpo que resulta de la elasticidad que la aleja de si y la acerca asi. Pero, en la medida en que
es el cuerpo mismo el que se da impulso de su temblor, la vocalidad puede ser considerada no ya como el producto
de un choque exterior, sino como una suerte de percusion de si”’ (Szendy, 2016, pp. 114—115).
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casi, cudl es su procedencia borrada. Los tipos de practicas, al mismo tiempo, traman sus
propias puestas en voz, que, por momentos, se disocian entre la recitacion y el canto:

Las poesias que recito

cruentas

cuando pueden

que pim y pum

qué lios

que las poesias no son poemas

que los canticos

cuando hay

cuando queman

que viven

que retuercen

que viento en contra

por los calores

por el tiempo

shhh... (20).
A diferencia de la definicion de poesia que Bléfari va construyendo en algunos versos, los
canticos queman —tienen una direccidon mas definida y producen un efecto inmediato—, y
ademads “viven”. En esa reiteracion de vitalidad, la voz emerge con un gesto de silencio que
cierra el ultimo verso: “shhh”. Se trata de una interpelacién que construye, no ya destinatarios
sentimentales de un universo confesional, sino distintos oyentes: amigos, sujetos amorosos,
personas que se proyectan en didlogos y cartas nunca enviadas, conversaciones imaginarias
susceptibles de ser interpretadas y cantadas. Puede pensarse que en estos poemas de los 80 se
expresa un transito entre practicas que empujan el poema hacia la cancion y, a su vez, orientan
esta hacia la construccion lirica del poema; en esa friccion reverberan formas del afecto que

constituyen su tono combinatorio propio, el cual sentara las bases para las canciones futuras.

1.3. La voz como tejido emocional de la lengua en La musica equivocada (2009)

Rosario Bléfari publicé La musica equivocada en 2009, a través de la editorial Mansalva. El
libro consta de tres series. La primera, la mas extensa, da nombre al libro. La segunda se llama
“No se me puede decir nada” y la tercera, “Doble agente”. Se trata de un objeto medular para
este capitulo porque en ¢l confluyen, de manera explicita, poesia y musica. En la ultima parte,
aparecen borradores de letras de canciones que pertenecen a sus discos solistas o a las bandas
de las que formo parte. Aunque también incluye otras que permanecen inéditas hasta hoy o que
fueron grabadas afios después de su publicacion. Esta incorporacion, fruto de una sugerencia

del editor, parece consolidar definitivamente la marca de la composicion musical en su poesia,
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reafirmando su identidad como poeta-cantante de rock alternativo. Comenta Francisco

Garamona al respecto:

Yo venia hablando con Rosario de hacer un libro y cuando me lo trajo era como un librito
muy finito y ella me habia comentado que tenia versiones previas de canciones y que de
ahi salian las canciones en si. Le dije que estaba bueno hacer un apartado para mostrar ese
procedimiento. Presento el libro en la libreria La Internacional argentina cantando unas
canciones. Yo escribi la contratapa y le puse Dalia Rosetti* como para hacer un link y que
la gente fuera de Rosario a Dalia. A Rosario le encanté la idea, también a Fernanda
(Entrevista personal, 7 de junio de 2022).

Mas alla de la articulacion de un linaje comun entre Bléfari y Fernanda Laguna, que vincula
estratégicamente a dos autoras que escribian simultdneamente y pertenecian al mismo catalogo,
resulta relevante destacar la idea de "procedimiento" que Garamona advierte al recordar la
edicion de estos textos. Se trata de mostrar un estado concreto de la cocina procesual de
canciones: algunas ya habian sido escuchadas y otras se escucharian en un futuro no muy
lejano. Es decir, poemas que operan como etapas previas del proceso creativo y que suelen
omitirse en la posproduccion musical y en los recitales en vivo. Esta caracteristica particular,
que vuelve emergente algo que permanecia oculto, transforma al libro en un material
semiaudible que vuelve a tensionar la idea de reverberacion que comenzamos a pensar en el
apartado anterior. En esos bocetos de canciones compilados al final, podemos reconocer ciertos
sesgos, palabras o fragmentos de versos que guardan un parentesco con las piezas terminadas.
Aunque, en este punto, adquieran otro tipo de especificidades que describiremos a
continuacion.

Ya desde el titulo, ademas de erigirse en la musica, la escritura revela una condicion
potencial en la idea de equivocacion. Podria pensarse en poemas que se proponen como
bocetos, que, en la busqueda de una forma mas definida, arrastran excesos, variaciones,
pruebas, aciertos y desaciertos. En “Soy”, los borradores de letras de canciones son
interrogados bajo una mirada critica: “Soy una madre que revisa las letras/ todo lo que fue
escrito con furia” (19). Sin embargo, los textos destinados a ser tocados varian ante el registro
de otra escena que cobra mayor importancia, la de la escritura que los enmarca y produce dentro
de un bar: “soy ahora esa mujer irritante/ que le saca punta a un lapiz sobre la mesa de un bar/

y manda mensaje/ soy la que mira la gente entrar/ la que piensa “como pude hacer lo que hice”

49 Se trata de alter ego de la escritora y artista Fernanda Laguna.
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/ soy la que se escucha a si misma (...) / la desviada/ la que escribe cualquier cosa” (19). La
escucha, en este caso, no estd relacionada con la amplificacién de un micréfono, sino con la
practica misma de escribir en un espacio publico, abriendo el texto a la rutina urbana y a los
sonidos de la ciudad.

Los textos del libro funcionan, de este modo, como un material maleable, compuesto
de lenguaje, que puede cambiar su apariencia sonora a medida que se transforma mediante una
melodia. De ahi, probablemente, provenga un tipo de equivocacion asociada a la incertidumbre
que resulta productiva porque no tiene que ver con la falta. Un poema no es un texto carente o
despojado de lo musical, sino que, por el contrario, la escritura, en su proliferacion sistematica,
puede generar resultados que adquieren cierta condicion experimental. De manera que, pasan
a formar parte de un cuaderno-ensayo que puede despuntar, a través de descripciones de
plantas, ciudades, ruidos, estados animicos, conversaciones, otros destinos posibles. En este
sentido, la poesia se configura, retomando a Garamona, como el procedimiento central, una
usina de produccion de equivocos que engendra poemas y, en segundo lugar, canciones. Sin
embargo ;Qué sucede con las dos primeras series cuyo fin ultimo no es, estrictamente, la
cancion? (Es la poesia, en su condicion técnica y procedimental, una musica equivocada?

La equivocacion, como matriz de escritura, produce un desvio en relacion a cierta
correccion lirica, que, de todos modos, pareciera no existir objetivamente. Como si, a través de
la poesia, s6lo pudieran tomarse caminos equivocados en cuanto a la simetria musical, la
armonia, el tono y la afinacion. Condiciones sonoras que los textos no revelan a simple vista,
pero se encuentran funcionando conceptualmente en esas primeras dos series que no aspiran a
convertirse en musica. Se trata de una escritura que se mueve al compas de un tarareo vacilante,
dictada por una melodia no visible que reorganiza los versos y las palabras. En “Serenito”, por
ejemplo, el desarrollo de algunas estrofas: “Entro en su bafio y me pongo su perfume” (26)
produce hacia el final un estribillo breve que interpela a un destinatario-oyente con cierta
tension rimada que repite el pronombre personal atono “me”: “marcame ubicame avisame (...)
/'y mostrame la carpeta que bajaste de alla arriba/ y regalame la campera que trajiste desde tu
casa/ y pedime que te de lo que te iba a dar de todos modos/ atencion, atencidén y mas atencion”
(26).

En “No se me puede decir nada”, en cambio, la “bandada de conciertos” contrasta con
una voz en sordina que aplaca, incluso, la misma escucha: “se me nublan los oidos”. El poema,
entonces, pareciera ser el intento de tocar instrumentos que suenan muy bajo y casi no pueden

oirse:
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Ventanales amplios

bandada de conciertos

coraza de tiza de marfil

pienso salir antes que el dia arranque

se me nublan los oidos y ya estoy asordinada
las venas llevan la sangre espesa y desganada
parpadea la luz

sospecho otro desacierto

lo temido

lo no aprovechado

el circulo vicioso

(...)

en qué pensaba

todo el dia era una espera comando
un tarareo constante (35)

El desgano y el desacierto que traman, a su vez, “lo temido/ lo no aprovechado”, en su
aplacamiento y aparente falta de productividad, dan como resultado un tipo de melodia
intermitente que no posee letra y se encuentra reservada para la intimidad: el tarareo. En este
poema, la escritura, incapaz de reproducirlo, es el registro mismo de sus condiciones de
aparicion. Se trata de un canto sin articulacion que se sostiene de manera continua mientras se
desarrollan otras tareas en simultaneo. A diferencia de la cancién, de apariencia estructurada,
limitada y circular, el comienzo del tarareo es mas impreciso, parece estar sujeto a la
improvisacion. En el sentido que, parte, en principio, de una distraccion mientras se esta
esperando otro acontecimiento: “en qué pensaba/ todo el dia era una espera comando”.

La relacion entre el tarareo y el tiempo asume una condicion un tanto paraddjica. Por
un lado, se tararea para vencer el tedio de la espera; por otro, la melodia, en su caracter lineal,
hace que el tiempo avance indefectiblemente. En su movimiento a través de ese momento en
detencion, adquiere la forma de un vaivén autonomo. No se sabe concretamente cudndo
empieza o termina porque es el fondo de la voz que se adapta a esas circunstancias temporales
y va por encima o debajo de las palabras. En el sentido de que las elude, quizas articula algunas,
aunque en realidad recorra solamente sus esqueletos fonicos: una distribucion de sonidos
consonanticos y vocalicos. Si bien su origen en el poema se debe a una situacion de “espera
comando”, para Bléfari es una oportunidad de prueba que construye, necesariamente, sentido.

Varias canciones, que se encuentran en sus discos, comienzan o incluyen el tarareo —
con ausencia de letra— de manera alternativa. Uno de los casos mas significativos puede
advertirse en “Viento helado” que pertenece al album Estaciones (2004). Alli, el tarareo, que
es un punto central en la construccién conceptual de la melodia del viento, comienza al mismo
tiempo que la introduccion instrumental y se expande hasta dar lugar al comienzo de la letra

que lo incluye: “En la medida que no dejo de escuchar/ como desarman nuestras noches las
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campanas/ llevando todo lo que viene, pasaran/ y el horizonte se desarma entre las hojas”.>° La
voz recupera, en dos momentos distintos, las oscilaciones que el aire helado produce sobre los
objetos y los cuerpos: “Viento helado/ voy al viento”. Sin embargo, en la primera parte, enfatiza
las vocales “0” y “u” que provocan la impresion de un sonido prolongado, cuyo efecto seria el
caracteristico ulular. Pero, hacia la mitad de la cancidon, ese mismo tarareo varia, se afina, como
si el viento cambiara su velocidad e hiciera vibrar los arboles y las ramas de una manera mas
aguda. Dentro de la cancion, aparece como un elemento compositivo que establece cudl sera el
tono, los elementos armonicos y melodicos que la sostendran de principio a fin.

En poemas como el que describimos, en cambio, el tarareo aparece como una melodia
mental despertada por el trajin o la espera de una accidn, entre otras, la propia escritura. La
cual, de repente, puede volverse audible y adquirir una identidad poética. Incluso uno de los
textos de Poemas de los 20 en los 80, libro analizado en el apartado anterior, parte de esa
intromision de la voz en el tiempo: “Van a tratar de nuevo de perturbar el silencio” (2019: 19),
como una manera de marcar el punto exacto en el cual se desencadena el canto. En “Si en cada
boleto” también se alude a una “perturbacion” intempestiva a través de una voz bajita y
magquinal que no puede callarse porque funciona detras de los acontecimientos: “;Como canta
ella sin saberlo! es una especie de hermoso lamento/ que me hace amarla”. Ademas, es: “(...)
movil espacio espiralado/ con la tristeza que concibe en la felicidad, su propio cielo” (16).

Porque el tarareo escapa también, en su emision repentina, a la practica organizada de
la escritura y a su temporalidad consecutiva y grafica, incluso contra toda posible decision
racional, dado que "canta ella sin saberlo". En esa aparicion, emerge una sensacion, dado que
se despliega una emocion inherente a un tipo de tono, a cierta cadencia final de los versos. Si
bien tararear —-medio de expresion fonico— y escribir —que involucra, sobre todo, lo manual y
lo visual— parecen distantes, Bléfari las tensiona y las concibe como interdependientes. Aunque
la disposicion del libro separe los poemas de las canciones con la categoria final “Doble
agente”, este canto improvisado atraviesa todos los textos sin distincion.

En latin continuum ‘continuo’, de continére significa también ‘contener, unir’ en una
sucesion sin interrupcion o espacio. El prefijo con— remite a ‘junto’ y a ‘todo’ que se asocian,
al mismo tiempo, con el verbo tenere (dominar, retener) que por apofonia se encuentra en las
palabras mantener y extender. Estos dos ltimos términos nos sirven para pensar qué es lo que

persiste en esa voz, como ingreso de una materia que no es verbal pero se escribe y traduce en

50 Version en vivo “En la Terraza” (2012) disponible en https://www.youtube.com/watch?v=6JN-I1-
xSHNQ&ab_channel=enlaterraza
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palabras. Una figura melodica distinta a la reverberacion, que, en su dispersion, engendra, a lo
largo del libro, cierta cristalizacion en relacion al tono que reside en la poesia y fuera de ella.

En el poema “Suefio”, la voz inicia una travesia circense a través del lenguaje: “Pasamos
por las palabras mas torpes y por las mas dificiles/ como verdaderos acrobatas de la voz/ no
hay tensién mas alta” (18). Esa tonalidad —la fibra expresiva— con la que se enuncia parece
transformar lo dicho a partir de cierto sosiego, el volumen moderado, un ritmo lento y una
entonacion equilibrada que calibra la dificultad de una conversacion; una dimension que, sin
embargo, se encuentra omitida en el texto. Solo tenemos acceso a la voz a partir de la figura
enigmatica del acrébata. No es casual que se trate de un artista que busca entretener con sus
habilidades, pruebas de equilibrio, malabares, saltos y piruetas. Al mismo tiempo, éstas
dependen de capacidades como flexibilidad, destreza, fuerza y coordinacién. Mismas variables
que pueden intervenir en la ejecucion del canto porque la vocalidad, al igual que la acrobacia,
requiere un control preciso del cuerpo, la capacidad de modular, asi como la habilidad para
articular movimientos sutiles y dindmicos que permiten expresar una serie de matices tonales.

La voz en tanto vibracion, tarareo inconsistente, debe involucrar necesariamente al
cuerpo que se exhibe en el espectaculo de la ensofiacion: “pero ahora, como en otro suefio, / al
final del camino veo esa luz tan palida/ que parece un fantasma perdido en el horizonte” (18).
Pero ;Qué relacion posee la voz con esa construccion onirica? Si la tuviéramos que describir a
partir de una serie de notas, podriamos ubicarla justamente ahi: entre la palidez y lo fantasmal.
Una voz onirica que se propaga desde “el frio de la tarde que envuelve las calles de tu/ barrio”
hasta las casas que “(...) estan muy solas” (18). La acrobacia permite entrar y salir del texto,
someter esas materialidades a ejercicios de la imaginacion que no tienen limites precisos.

Por eso, la mayoria de los poemas presentan, con precision, figuraciones de como es
esa voz que habla, discute o canta, y desde donde lo hace. No obstante, se presta menos atencion
a cudl es el contenido de lo que profiere. Pareciera que la articulacion del lenguaje es extirpada
y s6lo prevalecen descripciones de la voz y sus posibles tonos junto con los modos en los que
se la escucha. En “No se me puede decir nada”, un poema extenso que se encuentra en medio
de las tres series, propone: “(...) hablemos de la voz que se borra en las cintas/ los colores que
se lavan en las tapas de los discos (...)” y mas adelante: “(...) la misica me va de un leff a un
right/ en el stéreo de los sesenta que mejor se supo aprovechar” (39). Los contornos de esas
apariciones vocales son difusos, anacronicos, nuevamente fantasmales: “la voz que se borra” y
“los colores que se lavan”; aunque la musica intervenga para fijar, con mas concrecion, la
distribucion envolvente de esos sonidos en los altavoces de un dispositivo de escucha de otra

década.
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Se transcribe, entonces, a partir de la melodia del “stéreo” que “se supo aprovechar”.
Lo que sond en el pasado interpela y se escabulle en el presente que se esta escribiendo: “todo
fue dicho en voz alta por ellos/ y yo solo anoté (...) / en el carruaje de una escena nueva” (41).
Aunque, la experiencia auditiva crea, en este caso, un tipo de ambiente que se desplaza por los
textos con una aparente ambigiiedad. La palabra “escena”, que ya trabajamos en la introduccion
porque definia momentos concretos de la produccion artistica de Bléfari —el rock, lo alternativo,
el poema-cancion— aparece escrita de manera repetitiva en estos poemas. Por un lado,
podriamos identificarla, sin dificultades, con el &mbito dramético y el despliegue actoral que
Bléfari desarrolld, paralelamente, a otras practicas como la musica y la poesia.’! Sin embargo,
pareciera tener menos que ver con una escena teatral o cinematografica que se caracteriza por
un fragmento de una obra o una locacidon precisa. Mas bien, podria pensarse en un tipo de
escena musical donde la voz se encuentra en un primer plano porque es el centro de indagacion
de todas las demas practicas.

Este ambiente onirico, atravesado por la escritura, opera como una factoria de imagenes
audibles que la convocan: “no te puedo dejar entrar/ esta es una escena que sostengo sola/
escudero (37). Si una escena musical —en la que las voces cantan, los estéreos suenan y los
tocadiscos giran— es un tipo de espacio que debe sostenerse de manera intima una porcioén
determinada de tiempo ;Como se relaciona con la composicion musical y la cancion en vivo?
Curiosamente, el mismo poema enfatiza una serie de distinciones mas precisas que, incluso,
establecen una tension con la idea de “escenarios”, lugares en los que las escenas son exhibidas

ante un publico:

No me veo en los escenarios todavia no me veo
No lastimar ni romper nada
en el entusiasmo

el sol ya empieza a bajar

y yo muy quieta

el tejido emocional de la lengua

termina en desvarios, se deshilacha

se abre paso en su intento de poner en escena
lo que no se pone en escena

51 Paralelamente a la escritura y a su carrera como musica, Bléfari se consolidé como actriz dentro del cine
argentino independiente —largos y cortometrajes— desde la década del 80 hasta el final de su vida. Particip6 en
cuantiosas peliculas pero nombraremos algunas centrales en las que tuvo roles protagénicos: Doli vuelve a casa
(1986), de Martin Rejtman; Veértigo (1993), de Vanesa Ragone y Mariel Yegueri; Silvia Prieto (1999), de Martin
Rejtman; La sefial (2007), de Rodrigo Moreno y Vivi Tellas; Los duerios (2013), de Ezequiel Radusky y Agustin
Toscano; La piel (2014), de Ezequiel Yanco; La idea de un lago (2016), de Milagros Mumenthaler; Adios
entusiasmo (2017), de Vladimir Durdn —en esta aparece s6lo su voz durante todo el film—; Planta permanente
(2019), de Ezequiel Radusky.
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alguien necesita un poco de educacion

un poco de rebeldia

un poco de fe en sus deseos

alguien cree saberlo todo

tiene el pronostico acertado

alguien evita internarse por temor a perderse (36-37, el subrayado es mio).

En el poema, los escenarios se muestran desplazados ante “el tejido emocional de la lengua/
que termina en desvarios y se deshilacha”. Sin embargo, y aca puede extraerse un punto que
nos interesa particularmente, se trata de un material sonoro deteriorado que arrastra consigo
rastros de tonos —reverberaciones—, cadencias, tarareos, melodias, conversaciones, fragmentos
musicales. Estos elementos, mediante la escritura, colocan en un primer plano lo que “no se
pone en escena” de otras maneras. La escritura es una practica que no podria llevarse a cabo
en esos (otros) escenarios. A través de los textos, se ensaya una puesta en escena musical que
combina aspectos visuales, auditivos y performadticos, los cuales trabajan de manera conjunta
para generar una serie de efectos poéticos y musicales.

En esta escena musical, la voz es el objeto principal de escucha porque cada fibra tonal que
la compone expresa un abanico de matices interpretativos que pueden expandirse mediante el
poema. En “Sensible mal”, el “desasosiego inconstante que se presentdé de muchas formas”
ocasiona que “(...) cualquier comentario cae hirviendo sobre una necesidad que no discrimina”
(21). El foco va de lo hiriente a la imprecision sobre como esta conformada esa misma
“sensibilidad”, entendida como el mundo vivencial en donde se expresa cierta capacidad de
percibir y sentir. Ahora bien, si retomamos a Emanuele Coccia (2011), podriamos estipular que
la vida sensible no es s6lo sensacion, sino que: “Es el modo en el que nos damos al mundo, la
forma en la que somos en el mundo (...) y, a la vez el medio en el que el mundo se hace
cognoscible, factible y vivible para nosotros” (10).>? Por lo tanto, no sorprende que, hacia el
final, la deriva del poema conduzca a la indeterminacion de todas las practicas: “no quiero el
papel en el que estoy siendo encasillada” (21).

Es una sensibilidad que no se encuentra enteramente dentro de la musica, ni tampoco
en una especificidad que se circunscribe a la poesia, sino que se constituye a través de ese
“tejido sensible de la lengua”, que se deshilacha y deshace en distintas escenas sensibles,
escenarios, soportes, medios y practicas. En esa diversidad reside la importancia de la

equivocacion como matriz generadora de derivas, de quien no puede ser encasillado e inicia la

52 La reflexion sobre lo sensible, que parte de la tradicion platonica, es uno de los aspectos de indagacion més
centrales del pensamiento contemporaneo. Emanuele Coccia analiza esta idea en La vida sensible (2011). Y
Jacques Ranciére piensa la redistribucion de lo sensible en El reparto de lo sensible. Estética y politica (2009).

59



busqueda a través del experimento de la escritura, como espacio de mezcla, recorte y montaje.
Esto puede verse en “Cuenta abierta”, el ultimo poema que abordaremos en esta primera parte
del libro. Los espacios “el rio invernadero” y “el bar las horas” se encuentran disponibles

porque funcionan como cuentas activas de las que se extraen canciones:

La cuenta sigue abierta en el rio invernadero

pero es una cancion estafa

el tiempo que espera y no condena

no esta disponible hoy

tengo otra cuenta abierta en el bar las horas

adonde paran los vecinos del barrio animo despreocupado
(donde queda?

La direccion es tan imprecisa como en aviso de libre mercado
(...)

s una cancion estafa

una mala palabra que acaricia

la verdadera ilusion, la mas querida

la mas premiada

la que nunca aterriza (32).

No obstante, solo se consigue una “cancion estafa” porque su composicion se efectiia en un
tiempo que “no esta disponible”. Lo fraudulento o engafioso esta relacionado, por un lado, con
la idea de una cuenta pendiente que permanece abierta; pero también con una practica artistica
que solo es posible llevar a cabo en ese transito de un lugar a otro. Como si, en este caso, la
escritura de una cancion no se hiciera sobre el papel sino en la misma caminata, en un andar,
entre los asuntos pendientes, en la convivencia con los demas: “adonde paran los vecinos del
barrio animo despreocupado” (32). Nuevamente, si pensamos estos poemas como el espacio
en el que se configura una escena musical para la voz que canta, podriamos considerar esta
“cancion estafa” que “nunca aterriza” como un estatuto complejo que da paso a la ultima serie,
“Doble agente”, en la que los poemas “trabajaron también para cancion” (44). En este caso, se
plantea una continuidad entre poema y cancion —mediada por la plusvalia del trabajo— que se
encuentra atravesada por el soporte libro. Por un lado, es una materialidad que transforma las
canciones en poesia, de alglin modo les cercena ciertos atributos musicales y las somete a la
experiencia de la lectura y no a la del canto; por otro, algunas canciones no fueron escuchadas

por nadie, y, por lo tanto, no han nacido todavia.
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1.4. Del texto al escenario. El caso de “Ningin mensaje”, un poema que trabajo de
cancion

“Doble agente” es la ultima y tercera serie de La musica equivocada (2009). Como anuncia la
nota de la autora que se encuentra al comienzo, alli se recopilan canciones que “(...) ya han
sido grabadas y tocadas muchas veces y otras que todavia nadie escuch6” (44). Para el
momento de la publicacion del libro, algunas ya habian sido interpretadas por Suarez (1989-
2001),% banda en la que Bléfari oficiaba de vocalista principal. Otras apareceran en discos
solistas tales como Estaciones (2004), Misterio relampago (2006) y Calendario (2008). Y unas
pocas se mantendrian inéditas hasta Privilegio (2011) y la conformacion de bandas posteriores
de presencia mas efimera: Sue Mon Mont (2013-2015) y Los mundos posibles (2017-2018).%*

El hecho de que se trate de canciones provenientes de discos, bandas y épocas tan
diversas refuerza su rol tutelar como escritora, compositora e intérprete, rasgos que conforman
la figura cléasica de la cantautora. Sin embargo, no deja de llamar la atencion que las palabras
que titulan estos textos sean “doble agente”, un término que pertenece al &mbito del espionaje.
Como si esta poeta cantora trabajara para dos bandos contrarios —la poesia y la musica—, y
contrabandeara informacion entre esas practicas. Un doble agente flucttia su identidad entre la
escision y el ocultamiento. Por eso, su comportamiento, en cierta manera, se encuentra
atravesado por la dramaturgia y la habilidad de transformarse de acuerdo al espacio en el que
se encuentre: un festival de poesia, un ciclo de lecturas o el escenario en el que se desarrolla
un recital de rock.

Estd claro que sus lealtades siempre estaran divididas, porque no hay una eleccion
posible entre los diferentes haceres. Por eso, y teniendo en cuenta la idea de equivocacion que
analizamos en las primeras series del libro, es posible retomar, en relacion a esta doble agencia,
la “cancion estafa” que se desliza en “Cuenta abierta”. Al trabajar de cancion, los poemas —
canciones estafa encubiertas que detentan una melodia potencial- adquieren un estatuto
complejo. En principio porque Bléfari decide definirlos, justamente, como “canciones” o
“poemas que trabajan como (...)” y no sencillamente letras de canciones o poemas a secas. Se
trata de una escritura que, en esta seccion, posee una base melddica exterior que no tienen los
textos de las dos primeras series ya analizadas. La creacion de una antologia final de canciones,

como contracara del comienzo, da lugar a una especie de playlist o disco de poesia. Es decir,

53 Suérez se volvio a reunir brevemente en el afio 2016.
54 “Idea de color”, “Pompeya”, “Guerra fria”, “Trucos nuevos” permanecen inéditas al dia de hoy.

61



una lista de reproduccion de borradores, una coleccion de piezas —protocanciones— que también
forman parte de ese “tejido emocional de la lengua” y, podriamos agregar nosotros, del sonido.

Ya habiamos anticipado en la hipotesis que da origen a este capitulo que la puesta en
voz de estos textos se desarrolla a través del recital de rock alternativo. Una instancia o destino
musical que deja de lado otra que, desde la escritura, resulta mas previsible: la lectura de poesia
en vivo. Efectivamente, aunque en menor medida, Bléfari también habia leido esos poemas en
festivales o ciclos de poesia. En 2009, fue invitada al XVII Festival Internacional de Poesia de
Rosario. > Antes de iniciar la lectura de “Doble agente”, realiza un comentario para el piblico

del auditorio del Centro Cultural Parque de Espana:

Estos son unos poemas, es una parte de este libro que se llama "Doble agente" porque son
poemas que fueron hechos canciones. No se parecen a las canciones, pero también si. Estos
pobres habian quedado como si fueran la cdscara de otra cosa {No? volvi a mirarlos con
otros ojos para darles un lugar porque lo tienen y aca estan. Voy a empezar por ahi que es
la parte final del libro (Registro audiovisual del XVII Festival Internacional de Poesia de
Rosario —el subrayado es mio—)*¢
La caracterizacion de esos poemas como “‘estos pobres” y “cascara de otra cosa” instala cierta
suspicacia en relacion con su puesta en voz, apaciguada, que respeta cada corte de verso y
mantiene la mirada fija en el papel. Cuando efectivamente Bléfari lee los poemas que “trabajan
de cancion”, cuesta creer, al menos durante esa escucha, que se transformardn en versiones
electrificadas y movedizas al incorporar otros sonidos y escenarios. A diferencia de una lectura
en el contexto de un festival de poesia, los poemas cantados y tocados parecen traer consigo
13 r ’, : : L4 7
una voz mas cercana’: la misma que, en la introduccion, procesaba los poemas de Dario y los
reactualiza a través del rock alternativo y el pop, géneros que en ese contexto gozaban de una

presencia insoslayable dentro del panorama musical nacional.”’

%5 Esa edicion —curada por Pablo Makovsky, Daniel Garcia Helder y Osvaldo Aguirre—cont6 con el apoyo del
Centro Cultural Parque de Espaia, junto con la Secretaria de Cultura de Rosario y el Ministerio de Innovaciéon y
Cultura de la Provincia de Santa Fe. Tuvo mas de cincuenta poetas invitados de Cuba, México, Colombia, El
Salvador, Guatemala, Republica Dominicana, Perti, Paraguay, Chile, Uruguay, Espafia, Alemania y Luxemburgo,
entre otros paises. Leyeron Diana Bellessi, Juana Bignozzi, Estela Figueroa, Elvio E. Gandolfo, Jorge Aulicino,
Dario Cantén, Celia Fontan, Beatriz Vignoli, Irene Ocampo, Tilsa Otta, Cecilia Pavon, Daniel Durand, Marcelo
Rizzi, Hugo Diz, entre otros. En un intercambio reciente con Daniel Garcia Helder, pudo recordar también la
presencia de otro musico ese afio: Palo Pandolfo (1964-2021). Pandolfo y Bléfari leyeron sus poemas en distintas
mesas y mas tarde cantaron en “el teatro Principe de Asturias, actualmente en jaque por desmoronamientos de la
costa del rio” (intercambio via email con Daniel Garcia Helder, 2024). Puede advertirse, como gesto curatorial, la
decision de producir un cruce entre poesia y musica a partir de estos artistas en concreto.

%6 Al igual que algunos archivos audiovisuales utilizados en el capitulo 1, este video no es publico. Forma parte
del archivo del Festival Internacional de Poesia de Rosario y se me ha facilitado exclusivamente para la realizacion
de esta tesis doctoral. Esta disponible tinicamente para los miembros del jurado dentro de la playlist de YouTube
correspondiente al capitulo.

7 Entre los afios 2008 y el 2009 salieron distintos discos en el pais, cuyos géneros fluctuaban entre la
reactualizacion de cierto sonido rockero a través de la musica alternativa, el pop, la musica electronica. Entre ellos
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Por esto, en la transicion de poema a cancion, se observan variaciones que podriamos
atribuir a dos motivos principales. En primer lugar, la melodia interviene los cortes originales
de los versos y su significado, la estructura tonal, e incluso la diccion que se acopla a las
necesidades ritmicas y sonoras imperantes. En segundo lugar, un escenario musical potencial
—con su correspondiente publico— se encuentra funcionando virtualmente en esa confeccion.
Es decir, donde, como, quiénes van a escuchar y de qué modo lo haran: ;Con movimientos del
cuerpo que emulan ese ritmo de la cancion? ;Determinado tipo de gesto? ;Cantando los
estribillos pegadizos al unisono de la voz que canta? Los escenarios de rock poseen un show
mas o menos estandarizado, y el armado de una cancion contempla de qué modo interpelard a
la audiencia en su condicidn de intervencion sonora-poética y dramatica.

Uno de los casos que nos interesa analizar en este sentido es la deriva del poema “Sin
mensajes”, incluido en la serie “Doble agente” dentro del libro. En su transicion a la cancion
“Ningiin mensaje”, que forma parte del album Estaciones, podemos advertir distintas

variaciones. Veamos primero el poema:

Sin mensajes

Ninglin mensaje para vos ni para mi, mejor asi
Qué suerte que nunca es el fin

Todo estuvo listo para seguir

Pero fue mas facil terminar

Se quebrd el hielo fino de la continuidad

Tuve hermanos cruzando el mar
Tuve tiempo de escuchar y de hablar
Tuve la impaciencia para comenzar y también para dejar
Los cuatro vientos que me hicieron respirar
fueron cuatro estrellas encendiéndose al galopar
Qué suerte que no hay que vivir eternamente bajo el mismo sol
igual
A cada rato podemos ir
Qué suerte que podemos deshacernos y empezar
Y empezar y empezar.
(Cancién “Ninglin mensaje”, Album Estaciones, el subrayado es mio)
(2009: 56).

Mas adelante, con la llegada de la melodia, el texto experimenta una transformacion a través

de diversos cambios compositivos:

Ningiin mensaje

pueden encontrarse Un dia de Juana Molina, Mucho de Babasonicos, Dia de los muertos de El maté a un policia
motorizado, Maldito tango de Daniel Melingo, Cdtedras de Adicta, La era del sonido de Pablo Dacal y la orquesta
del sonido, Ritual criollo de Palo Pandolfo, Boca arriba de Gabo Ferro, 107 faunos de 107 faunos.
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Ningln mensaje para vos o para mi
Mejor asi

Mejor asi

Qué suerte que nunca es el fin
Todo estuvo listo para seguir

Y también para terminar

Porque la duda pudo mas

Quebro el hielo fino

De la continuidad

Tan fuerte que todo temblo

Junto con vos, junto con vos
Mientras el sol brillaba

Y a vos te alumbraba

Siempre te parecié mejor

La fiesta que al lado daban

Era mejor lo demas

(Y ahora a donde vas?

A lo mejor te confundio

Mi forma de ser

Quién sabe si entendiste alguna vez
Yo tampoco sé muy bien como es
Ningln mensaje para vos o para mi
Ningun mensaje para vos o para mi
Ningun mensaje para vos o para mi
Mejor asi, mejor asi

Mejor asi, mejor asi*®

En principio, desde el titulo, se produce una correccion semantica sutil que acentua la negacioén
y la inexistencia “ningin” por sobre la carencia que expresa la palabra “sin”. La cancion, en
este sentido, intenta acercarse con menos ambigiiedad que el poema a la idea de ruptura
amorosa. Al mismo tiempo, unos sonidos sintéticos —similares al tono de espera telefonico—y
el silbido de la melodia abren una atmosfera inicial que le da pie a la introduccion que simplifica
y expande la primera estrofa del poema: “Ninglin mensaje para vos ni para mi, mejor asi/ Qué
suerte que nunca es el fin/ Todo estuvo listo para seguir/ Pero fue mas facil terminar/ Se quebro
el hielo fino de la continuidad” (56).

En cambio, la cancion acorta y repite las ultimas palabras a modo de chorus: “Ningun
mensaje para vos o para mi, mejor asi, mejor asi’. Las operaciones que se ejercen a
continuacion sobre el texto parecen contrarias, pero funcionan de manera complementaria. Si,
por un lado, se eliminan particulas que dificultan el sentido y la diccion porque repiten la
negativa “Ningin” y “ni”; por otro, se suman versos para que el motivo de la separacion sea

mas explicito: “Qué suerte que nunca es el fin/ Todo estuvo listo para seguir”. Y se agrega “y

58 Cancién disponible en https://www.youtube.com/results?search _query=ningun+mensaje+estaciones
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también para terminar/ Porque la duda pudo mas/ Quebr¢ el hielo fino de la continuidad/ Tan
fuerte que todo tembld/ Junto con vos, junto con vos”.

En este sentido, el poema trabajaria de una manera menos lineal que la cancion,
produciendo un desvio de la relacion sentimental como premisa central: “Tuve hermanos
cruzando el mar/ Tuve tiempo de escuchar y de hablar/ Tuve la impaciencia para comenzar y
también dejar/ Los cuatro vientos que me hicieron respirar/ fueron cuatro estrellas
encendiéndose al galopar” (56). La idea de separacion, en este fragmento del texto, se disipa
para dar paso a otro tipo de imagenes que reenvian—salen para regresar de otro modo—hacia
sentidos de mayor abstraccion “hermanos cruzando el mar”, “cuatro estrellas”, “cuatro
vientos”. La canciéon optard por eliminar estas imagenes maritimas para centrarse
narrativamente en el conflicto amoroso que desencadena la ausencia de mensajes, el fin de la
comunicacion. Agrega, de esta forma, una hipdtesis analitica conclusiva que permite sintetizar
esos elementos poéticos iniciales: “Mientras el sol brillaba y a vos te alumbraba/ siempre te
parecio mejor/ la fiesta que al lado daban/ era mejor lo demds/ y ahora donde vas/ a lo mejor
te confundié/ mi forma de ser/ quién sabe si entendiste alguna vez/ yo tampoco muy bien como

2

€S .

1.5. Los escenarios de rock
Mientras que, como acabamos de describir, la melodia produce variaciones sintacticas,
semanticas y estructurales que alteran el texto original, también abre una nueva dimensién
escénica y corporal —que, por supuesto, incluye y tiene como protagonista a la voz—. Por este
motivo, nos interesa, mas que la version incluida en el disco, algunas presentaciones especificas
en las que Bléfari interpret6 “Ningiin mensaje” en diferentes escenarios entre 2006 y 2019, afio
en que su enfermedad se agrava y comienza a alejarse de las actuaciones. Hemos seleccionado
cuatro, en orden cronoldgico inverso (de la més reciente a la mas antigua). Si bien cada una de
ellas es singular, comparten ciertas caracteristicas comunes que nos gustaria destacar.

En el afio 2019, la cancién es interpretada en el centro cultural Roseti.>® Esta puesta en
escena y el poema comienzan de la misma manera, exteriorizando una razon que pertenece a
la intimidad, como si se mantuviera una conversacion con el publico, incluido como
destinatario en la segunda persona del singular: “Ningiin mensaje para vos o para mi/ mejor
asi/ mejor asi”. En esta primera parte del registro, advertimos que Bléfari puntua la cancion

con sus gestos. Al comienzo, mantiene contacto visual directo con el auditorio, lo que invita a

%9 El centro cultural Roseti se encuentra en Gallo 760, en la ciudad auténoma de Buenos Aires. Registro
disponible en https://www.youtube.com/watch?v=o0UVin7MOE-g
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la participacion activa en la historia que esta siendo cantada. Esta expresion se mantiene a lo
largo de la cancidn epistolar al analizar los argumentos de por qué se desencadend la ruptura
final y definitiva de esa relacion: “todo temblo junto con vos/ junto con vos”. Como si, juntos,
cantante y oyentes, hicieran un recorrido analitico por los motivos de una separacion. Si bien
ese intercambio de miradas con el publico forma parte de gestos codificados por el teatro —
donde el verso describe, de algin modo, una emocidon que se manifiesta en el rostro—, esa
correspondencia (lo cual no resulta extrafio, dado que, como ya mencionamos, Bléfari es actriz
y posee un entrenamiento al respecto) no puede pensarse de forma separada del resto de los
elementos que estdn actuando en ese momento. Como sefiala Patrice Pavis en Del texto a la
escena: un parto dificil (1987), la puesta en escena es la puesta en vision —y, podriamos
agregar, auditiva— sincronica de todos los sistemas significantes —espacio, ritmo temporal,
poema, oyentes, musica, cuerpo, voz—: “(...) una nocion estructural, un objeto tedrico y un
objeto de conocimiento” (22).

En este sentido, esta puesta en escena acompasada y mayormente melancélica se
traslada a cierto tono de queja y reproche en algunos versos precisos: “siempre te parecio mejor/
la fiesta que al lado daban/ era mejor lo demads/ y ahora donde vas”. Sin embargo, esa tonalidad
se diluye cuando se anuncia la conclusion sobre el motivo de la ruptura, dando la sensacion de
un alivio al comprobar que: “a lo mejor/ te confundié mi forma de ser”. Es claro que la cancioén
no se canta de la misma manera en otras versiones en vivo, aunque el tono conclusivo del final
prevalezca en todas: “quien sabe si entendiste alguna vez/ yo tampoco s€¢ muy bien como es”.
Ese modo conversatorio, intimista-confesional que involucra al publico, en un climax
emocional conjunto, suma al mismo tiempo otros movimientos del cuerpo: baile, patadas al
suelo, gestualidad dramatica que oscila entre la tristeza y la catarsis. La complicidad con el
auditorio se traslada también a los musicos que conforman las distintas bandas.®® Por eso

también, por momentos, se queda de espaldas y los mira fijamente.

60 Bl¢fari va cambiando, a lo largo del tiempo, los miisicos que la acompaifian en sus presentaciones como solista.
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Rosario Bléfari durante un recital en vivo circa 2008-2009. Archivo recuperado de la pagina
www.fotolog.com/rosariobléfari

En esta imagen, por ejemplo, podemos advertir cobmo es la postura interpretativa de Bléfari en
el escenario: el cuerpo tendido directamente en el suelo mientras entona el tema. Se trata de
una posicion horizontal que establece una relacion de contigliidad con los tonos emocionales
de la voz y la musica, sonando al unisono. Se arman asi distintas escenas dramaticas y
musicales breves que difieren notablemente de la situacion de lectura en el contexto de un
festival de poesia. Es como si, al ser absorbido por la energia del rock, el poema se viera
atravesado por otras marcas del cuerpo, convirtiéndose en una experiencia fisica que se
intensifica con el despliegue del show. Ademas, la voz amplificada desde el escenario no solo
lo reviste de una nueva sonoridad, sino que también lo enmarca nuevamente y lo jerarquiza.
En “La voz y el cuerpo-signo del rock” (2022), Jorge Monteleone intenta pensar qué
sucede y codmo se sincronizan los sistemas significantes que confluyen en el escenario durante
una puesta en escena del rock. Se trata de una forma que presenta una especificidad propia en
comparacion con otros lenguajes, como el teatral o la puesta en voz poética, a pesar de ciertos
vinculos posibles entre ellos. Para Monteleone, en el rock la voz aparece como cuerpo: “(...)
como una dimension extraordinariamente vivida y casi absoluta que condiciona, en muchos

casos, no solo la representacion estética sino también la existencia misma del artista que,
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literalmente, pone el cuerpo en ese lugar imaginario” (25). En este sentido, en Bléfari, solo
desde el escenario se enmendaria esa presencia escindida —en la que la voz parece constituirse
como algo separado del resto del cuerpo—. Dado que, en este contexto, su voz aparece con
marcas de produccion en estado latente: el estado fisico, el género y la edad que tenia al
momento de cantar la cancion. Deja de ser solo sonido y, por supuesto, deja de ser solo texto.
La voz de Bléfari, al cantar "Ningin mensaje", se convierte en una extension del cuerpo que se
manifiesta a través de €1, porque afecta, hace vibrar y conmueve a otros cuerpos que cantan al
unisono, se acoplan y se actualizan en esa experiencia compartida.

No obstante, esa voz en tanto cuerpo, asi como los conceptos de escena, puesta en
escena y escenario, se nos anticipan; estan siendo pensados como objetos dentro de los propios
poemas: objetos refractarios, que se encuentran desarmados, conceptualizados, interrogados.
Porque justamente la poesia aparece como elemento de corte, aquello que viene a desestabilizar
lo que parece codificado: la actitud de una rockera frente al escenario o, incluso, de una actriz
que interpreta un texto.

La version acustica de “Ningin mensaje” celebrada en Casa Brandon®! en el afio 2010,
reune las voces del publico, que, durante toda la cancidon, cantan de memoria la letra, tapando
la propia voz de Bléfari. De este modo, la identificacion es tal que la cancion adquiere una
modalidad coral improvisada. En esa oportunidad, también se agregaron proyecciones de
Brand upon de brain! (2006), una pelicula muda de Guy Maddin. Pueden escucharse aplausos,
silbidos y gritos que suenan cuando se deslizan los ultimos acordes. La escena se encuentra
completamente cooptada por las voces del publico que adquiere protagonismo a través de la
historia que propone la cancion. Hay, de este modo, versiones mas participativas con auditorios
especializados que conocen las letras y otras, que, en cambio, no se encuentran atravesadas por
esa grupalidad o reunidon. La puesta en escena transforma cada interpretacion de la misma
cancién en una experiencia unica, con matices diferentes en cada momento. En este caso
concreto, la distorsion somete al poema a una dimension electrificada y corrosiva, generando
en el cuerpo y la voz efectos mas caoticos y vibrantes que los de la version lenta y melancélica
de 2019. Es la puesta en escena, en este contexto, el acontecimiento que transforma el texto,
ya que funciona como su confrontacion con el publico, el tiempo y el espacio, los musicos
participantes e incluso el estado animico generado por todos estos factores actuando al mismo

tiempo.

61 Club cultural queer que se encuentra en Luis Maria Drago 236, Villa Crespo, Ciudad Auténoma de Buenos
Aires. Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=FVKZ4VwdTkY &ab_channel=Vivianitisima
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Apenas un afio después, Bléfari vuelve a cantar esa misma cancion en el Centro Cultural
Ricardo Rojas,®” aunque esta vez decide amalgamarla con otro tema llamado “Partir y
renunciar” (2006), que se encuentra en Versiones relampago. De este modo pareciera que la
primera cancion funciona de introduccion dramatica de la segunda: “Tomaste mi lugar/ Algo
se va sin fin a otra parte/ No sé si vos también/ Qué lastima me da/ Pensar/ Que tal vez no/ Los
dos silencios al teléfono/ Escuchamos la respiracion™. Sin realizar una pausa o un silencio, la
aparicion del riff de guitarra eléctrica impone el cambio de melodia que inicia rapidamente a
la otra cancion: “Ningiin mensaje para vos o para mi/ mejor asi”’. En ese pasaje que propone
una transicion, la escucha de esa respiracion en el teléfono, el tedio y el aburrimiento son los
desencadenantes del fin de la interaccion. De este modo, el show ejecuta las canciones bajo
una secuencialidad dramatica, en la que cada texto inaugura un acto que se relaciona con el
siguiente, desde un punto de vista narrativo. En rigor, la historia sentimental puede

reconstruirse.

i

Rosario Bléfari durante un recital en vivo circa 2008-2009. Archivo recuperado de la pagina
www.fotolog.com/rosariobléfari

62 Su ubicacion es Avenida Corrientes 2038, Ciudad Auténoma de Buenos Aires. Registro disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=CeUuzon1Pn4&ab_channel=bikinibottomnat
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Se trata de una conversacion con el publico, que, incluso trasciende los afios y las versiones.
Puede pensarse, ademas, en cierta composicion del auditorio: personas que han escuchado esa
cancién mas de una vez y en diferentes formatos. Cuando la distorsion de la guitarra irrumpe
en el show en vivo como ruido en los oidos, el cuerpo comandado por la voz se arroja
convulsivamente al suelo y se somete a su arbitrio. En otra de las versiones del afio 2006 en la
sala teatral Acha®®, en cuyo registro oscuro apenas notamos la silueta de los musicos, aparece
una aceleracion en la diccion de la letra. Los asistentes acompaiian el ritmo que se impone
desde el escenario. El tono no es ya de reproche o melancolia sino de completo enojo:
“;Siempre te parecio mejor la fiesta que al lado daban!”.

Sin embargo, la voz se escucha tenue en relacion al volumen de los instrumentos
(bateria, bajo y guitarra). La musica, de este modo, parece dominarlo todo, quizas debido a las
condiciones materiales y la actstica de ese espacio (nuevamente la reverberacion). Incluso, a
la misma calidad del registro, lo que induce a pensar hasta qué punto los espacios condicionan
una voz y su escucha. El escenario, en el marco de un recital, conduce al énfasis interpretativo
habilitado por lo que est4 efectivamente comunicando esa cancion: dolor o jubilo. Como si la
voz y el cuerpo moldearan los tipos de movimientos que aparecen en escena. En cambio, el
ambito apaciguado de la lectura de “Doble agente”, dentro del Festival Internacional de Poesia
de Rosario, instala una relacion conceptual con el texto, cuyo origen se encuentra en €sos
primeros procedimientos —de escritura y de lectura— al momento de esbozar un primer borrador.
Si la cancidn exterioriza, en su aspecto mas literal y sintético, el poema fijara la ambigiliedad,
el juego, la expansion imaginativa y la experimentacion en el sentido de prueba de elementos
y materiales. Ambos aspectos del proceso de composicion se deslizan como un continuo que

atraviesa los formatos y los soportes.

63 Espacio que se encontraba ubicado en Mariano Acha 4341, Ciudad Auténoma de Buenos Aires. Registro
disponible en https://www.youtube.com/watch?v=Cwr305-09r4&ab_channel=MerCe

70


https://www.youtube.com/watch?v=Cwr305-09r4&ab_channel=MerCe

2.4.“Yo no siento nada del mundo”: Antolin y la voz de la desafectada en el indie de los
2000

En el apartado anterior advertimos en qué sentido la poesia de Bléfari operaba como un
laboratorio de canciones. En primer lugar, la escritura poética funcionaba como un modo de
develar como era una voz y de qué estaba hecha. En este sentido, surgia la idea, a partir de uno
de sus textos, de la camara de reverberancia, que abria una figura critica en la poesia. Esto
permitia ver de qué maneras aparecian tonos de tradiciones musicales como el tango y la
milonga, y también formas del afecto vinculadas a la cancion pop, como la confesion
sentimental —ya fuera de amor o de ruptura—, o la carta. Incluso emergian los conceptos de
escena y escenario, de coro y de tarareo, que se articulaban como marcas de indagacion poética
sobre la practica musical.

La poesia como laboratorio se materializa, en Bléfari, de forma especifica en la figura
del “doble agente”, donde los poemas funcionan como antesala, borrador y espacio de
experimentacion de ciertas canciones. Se vuelve visible como estos textos fueron sometidos a
cortes, incorporaciones y reacomodamientos, a partir de la intervencion de la melodia como
instrumento sonoro de diseccion. Al mismo tiempo, una vez que esas canciones pasaban por el
escenario y su publico, la voz poética se transformaba en una extension del cuerpo en
movimiento, dramatizando la cancion: tirdndose al piso, interactuando con los oyentes,
saltando, vibrando con ella. La voz, en Rosario Bléfari, es ese “tejido emocional de la lengua”
que atraviesa textos, canciones y practicas escénicas cuando los poemas se tocan en vivo.

Antolin (Salta, 1983) —pseudénimo de Andrés Olgiatti— es deudor de la figura de
Rosario Bléfari, artista faro que atraveso varias décadas, desde fines de los afios ochenta hasta
2020, afio de su muerte. Bléfari fund6 una escena alternativa que seria revisitada y transfigurada
en la ciudad de La Plata, especialmente en los afios posteriores al 2001, cuando, tras la crisis
politica y econémica que termind con el gobierno de Fernando De la Rua, quedo en evidencia
una degradacion del entramado urbano y la falta de proyeccion hacia el futuro. No obstante,
ese momento dio lugar a un contexto interdisciplinario en el que poesia, cancion y artes visuales
comenzaron a dialogar y a imbricarse entre si. En los afios siguientes, se formaron grupos de

artistas jovenes, se abrieron centros culturales improvisados en casas de estudiantes
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universitarios y se consolidé un circuito local de bandas de rock indie,** sellos discograficos
independientes® y autoediciones de poesia.

A principios de ese nuevo milenio, Olgiatti se muda a la ciudad de La Plata para iniciar
la carrera de Bellas Artes; paralelamente, asiste a un taller de poesia con la poeta platense Ana
Emilia Lahitte. Ya instalado en la ciudad universitaria, comienza a publicar sus primeros
fanzines. En 2008 edita la plaqueta de poesia Las personas no me quieren lo suficiente (Belleza
y Felicidad, 2008). Mas tarde publica Quiero destruir algo hermoso (Coleccion Chapita, 2009),
Nunca seré millonario (Panico al Panico, 2012), Demasiado tarde para morir joven (Tammy
Metzler, 2013), Vida de maton (Eloisa Cartonera, 2015) y Una oferta de pureza (Ivan Rosado,
2020).¢

Al mismo tiempo que escribe su primera plaqueta de poesia (Las personas no me
quieren lo suficiente), edita el primero de sus numerosos discos:®” un EP llamado Buen finde
(2008), grabado con una computadora doméstica y un micréfono de PC por su amigo Juan
Pablo “Reno” Gonzdlez, musico y productor. Esta apariciéon simultdnea no es menor: la
publicacion se presento en la feria arteBA en mayo, y el disco se lanzo6 en junio de ese mismo
afio. Si comparamos ambos objetos, los textos llevan un titulo atravesado por una negativa —
no me quieren lo suficiente—, mientras que Buen finde parece una expresion coloquial, casi
descriptiva, que alude al comienzo del ocio o del tiempo libre. En el arte de tapa hay un dibujo

de su autoria que llama la atencién: un sujeto con una remera que lleva inscriptas las palabras

% La palabra indie (apocope de “independent”) se identifica con un sonido que, en los 80, se encuentra ligado a
la distorsion, la interferencia y la desprolijidad. Aparece, en un principio, en Estados Unidos y Gran Bretana,
fuertemente asociado a la cultura del casete y a los sellos chicos, en un contexto de poderio de las grandes
discograficas. Por eso, sus caracteristicas principales son la autogestion, la cultura del fanzine, el DIY (“hacelo
vos mismo”), cierta tendencia a la experimentacion y a la interdisciplinariedad, una valoracion distanciada y critica
del punk, el rescate emotivo de la Velvet Underground y de otras bandas de los sesenta, la participacion en el arte
contemporaneo, entre otras generalizaciones. Acerca de esto, en Mds o menos bien. El indie argentino en el rock
post Cromaiion (2004-2017), Nicolas Igarzabal aclara que: “En nuestro pais, esta cultura se empez6 a importar en
los afios noventa, sumandole caracteristicas locales™ (2018: 26). Las mas representativas, sefiala Pablo Schanton,
son haber cursado unos afios en Puan, usar ropa de feria americana, mirar cine arty, asistir a las muestras del
Centro Cultural Rojas, leer poesia maldita, sentir desdén por la politica y vivir en “la atmosfera de cuelgue portefio
que document6 Martin Rejtman en sus peliculas” (27).

5 Como explica Ornella Voix en Sellos emergentes en La Plata: nuevas configuraciones de los mundos de

la musica (2013), la palabra indie tuvo mdas que ver con una lectura del periodismo cultural que con la
autopercepcion de las mismas bandas que se encontraban vinculadas a sellos independientes como Laptra o
Mandarina records, entre otros (2013: 53).

% Se trata de Elastic man (2005), Cine (2006) y Quiero ser una maquina jvos no? (2006). En el 2007, publica
Jabon Federal en la coleccion Chicos de bolsillo de la Universidad Nacional de la Plata. En este capitulo elegimos
trabajar con los libros, excepto el fanzine publicado en Belleza y Felicidad.

7 Mediante la plataforma Bandcamp, comparte, durante mas de una década, distintos discos: Todo lo nuevo
(2009); Diarios intimos del futuro (2009); Jovenes y eternos (2010); En vivo desde la casa del arbol (2011); El
susurro de las estrellas (2013); Cajas de cereales abiertas sin premio (2014); Paraiso cancelado (2018);
Canciones perdidas (2010) y Una piedra del siglo XIX (2020). Los discos de Antolin Olgiatti se encuentran
compilados para su escucha gratuita en la plataforma bandcamp https://antolin.bandcamp.com/music
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“The End” le esta dando un golpe a RoboCop (el personaje de la pelicula homoénima estrenada
en 1987).

Al escuchar el disco, advertimos inmediatamente que el titulo de la plaqueta y las
canciones estan enlazados por una serie de proposiciones negativas, construidas por elementos
como “no”, “nunca”, “nadie”, “nada”, “sin”, “jamas” o “anti”. En el caso de las canciones, esta
negacion puede aparecer en los titulos —como “No siento nada”, “Sin vida” o “Anti-El 0so”—
, pero también dentro de los versos y estribillos. La primera cancion, llamada “Velocidad”,
comienza con una guitarra distorsionada, una textura sonora sucia y ciertos crujidos y ruidos
radiofonicos. Unos segundos después, irrumpe la voz que canta: “No quiero que / no quiero
que / te acuerdes de mi / te acuerdes de mi / soy uno més de los demas”.*® En este tltimo verso
suena un falsete, con un registro mas agudo que el resto. La tltima silaba “méas” queda vibrando
en esa frase en la que el poeta rehuiye cualquier forma de protagonismo frente a los demas.

Si el titulo de los poemas —no me quieren lo suficiente— funciona como una demanda
de afecto, en la cancion el sujeto parece continuar en esa misma linea, aunque desplazando el
reclamo: ahora prefiere no ser recordado, ya que no posee ninguna singularidad para exhibir.
Esta acumulacion de negatividad carga a la voz que canta con una cadencia fragil. El tono se
mantiene, en general, en un registro bajo, con algunas excepciones en las que aparece un falsete
agudo o notas mas altas que quiebran, momentineamente, esa linealidad. La voz suena
organica, como si hubiese sido grabada en un cuarto, sin filtros de estudio. Presenta pequetias
desafinaciones que no desentonan, sino que la alejan deliberadamente del ideal técnico de la
voz digital pulida por Auto-Tune. Si bien comparte con Bléfari cierta cadencia melancolica,
aquella voz —recordémoslo— estaba cargada de expresividad: aparecia la modulacion del
tango, la milonga y el pop ademas de un despliegue interpretativo que revelaba su dimension
teatral.

A partir de la segunda cancidon aparece una guitarra acustica, caracteristica de la
mayoria de las canciones de Antolin. Los ritmos son lentos y tienen cierta similitud con la
cancion de fogoén, de textura folk cruda y estilo melodico simple, que se toca junto al fuego.

» 69

Un rasgueo repetitivo acompaia la letra de “No siento nada”,” que dice: “No me llames / ni

me invites a tu casa / para ver videos / o fumar / distraernos con abrazos y con besos / no es

o8 Cancion disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=F5JGAIVw7PE&list=PLHtXMwJab26¢cfMBKK{8p2nGleEMVWO0YW4&a
b_channel=Antol%C3%ADn-Topic

% Cancion disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=ClxdxQyomb8&list=PLHtXMwJab26cfMBKK8p2nGleEMVW0Y W4&in
dex=2&ab_channel=Antol%C3%ADn-Topic
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que no me guste”. Mas adelante, el estribillo repite: “Es que / yo no siento nada / yo no siento
nada / yo no siento nada / yo no siento nada / yo no siento nada del mundo / yo no siento nada
/ del mundo / del mundo”.

Nuevamente, si en la primera cancion se solicita no ser recordado, ahora el pesimismo
se vuelve autorreferencial: ya no se trata solamente de un vinculo afectivo, como sucedia en
Bléfari, sino también de una relacion con el mundo. Aparece una conciencia global —rasgo que
se repetird en sus poemas— y cierta apatia que no se percibe solamente en el contenido de sus
letras, sino que se filtra en esa voz fragil, que aplana lo que esté diciendo. Una voz que parece
no sentir, casi no modula y que parece ubicarse en un escenario desfavorable. Esta actitud de
desanimo, falta de entusiasmo, como puntuacion negativa en la voz que canta, se sobreimprime
o continta en la tercera cancidon, “Asalto comando”, donde esa inercia se traslada a una
experiencia concreta: “Yo moriré / en la noche / superchino / maxiquiosco. / y nadie se acordara
de mi. / es un entierro que previ / jQué romantico / es un asalto comando!”.”

En este caso, los versos entre signos de admiracion (“jQué romantico / es un asalto
comando!”) introducen un giro en el tono desencantado: la voz sitiia su muerte en escenarios
completamente desprovistos de romanticismo, pero al calificar un asalto comando como
“romantico”, subvierte el sentido de esa expresion. Se trata de comercios populares, de barrio,
sin aura ni tradicion. No hay nada sublime en morir en un supermercado, aunque en esa idea
emerge una condicién ruinosa que nos interesa indagar en sus poemas, asociada a cierta
impersonalidad.

En Antolin, la nociéon del poema como laboratorio no se ajusta a su practica
compositiva. A diferencia de lo que ocurre en Bléfari —donde la poesia funciona como una
forma de pensar la voz, el canto y la cancion—, el poema se presenta como un espacio mas
autébnomo, que se desplaza de lo musical. No se trata de una escritura que trabaje hacia la
cancion, sino de una practica que produce sus propias condiciones de inteligibilidad. Sus textos

poéticos operan como una plataforma de ensamblaje de elementos que no provienen de la

70 En una comunicacion personal reciente, el autor proporciond el poema en el que esta inspirada la cancién. Se
trata de un texto inédito, sin titulo, en el que pueden advertirse algunos versos similares, aunque con variaciones
relevantes, como el cambio de perspectiva. En la cancidon, hay mayor ambigiiedad respecto de si el sujeto
experimenta o lleva adelante el asalto comando, mientras que en el poema parece estar claramente en accion, ya
que se dirige a una segunda persona: “Me encanta organizar eventos artisticos o planear robos / con solo 2 dias de
anticipacion. / Te invito a un asalto comando. / Qué bonito es un entierro. / Qué romantico es un asalto comando.
/ Qué bonita sos vos diciéndome: / ‘qué aburrido sos por momentos’. / Ecoanarquia en tu cuerpo, / hi-fi en tu
corazon. / Te invito a un asalto comando. / Somos vos y yo robando. / Para no dormir / para no dormir”
(comunicacion personal, 2 de junio de 2025). Cancion disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=xOJRzuONous&list=PLHtXMwJab26cfMBKK {8p2nGleEMVW0Y W4&in
dex=4&ab_channel=Antol%C3%ADn-Topic
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musica. En ellos aparecen ideas, imagenes, emblemas de la television, personajes infantiles y
mediaticos, escenas de peliculas y series, que luego pueden ser retomados, transformados o
reutilizados 0 no en sus canciones. Esta 16gica de circulacion entre practicas implica un proceso
de reciclaje: los materiales poéticos son reaprovechados, reconfigurados o desplazados,
generando conexiones entre poemas y canciones que, aunque se presentan como objetos
distintos, convergen en una misma exploracion tanto del tono como de una voz poética.

Asi, en lugar de una progresion lineal del poema hacia la cancion, encontramos dos
dindmicas paralelas en las que la escritura de poesia funciona como un espacio donde se
prueban, experimentan y afinan matices de un tono que, transformado, reaparece en la puesta
en voz musical. Nos interesa, entonces, reflexionar sobre el lugar que ocupa la poesia de
Antolin como espacio de construccidon de una voz desafectada que ensaya distintos modos de
decir. En este contexto, surgen algunas preguntas clave: ;Qué es una voz desafectada? ;Como
se configura, en este sentido, el tono en la escritura poética? ;Qué figuras criticas se advierten
en ese proceso? ;Y qué sucede con esa voz cuando pasa al cuerpo, al escenario, al vivo? ;Qué

lugar ocupa el disco en la produccién poética y musical de Antolin?

75



2.5. Afinar en un tono no musical: afectos objetivados en la escritura: ironia, pérdida y nostalgia

1. Las personas no me quieren lo suficiente: ironia y fin del mundo

Como anticipamos en el apartado anterior, Las personas no me quieren lo suficiente fue
publicado en el afio 2008, en la editorial Belleza y Felicidad. No es casual que Antolin comparta
ese catalogo con Rosario Bléfari (1965), cantautora y poeta que acabamos de analizar, y con
Mariano Blatt (1983), poeta que trabajaremos en el proximo capitulo. El indice de autorxs que
construy6 Belleza y Felicidad en esos afios fusiona generaciones, traza afinidades e impone
cierto eclecticismo al involucrar la musica, las artes visuales y ese incipiente mundo virtual de
las primeras redes sociales. Si bien no abordaremos la totalidad de los fanzines y libros
publicados por Antolin, resulta significativo comenzar por Las personas no me quieren lo
suficiente, ya que su aparicion inaugura una zona de simultaneidad entre lo poético y lo
musical. En esta plaqueta, mas que establecer una relacion evidente, se plantea una
interrogacion sobre como es posible cantar y poetizar un tono que también se despliega en la

escritura de poesia.”!

™ Las publicaciones de Antolin construyen una presencia que deja una huella material en eventos de caracter
efimero o disperso, que ya circulaban a través de Internet. En este contexto histérico, esa presencia editorial
permite que la poesia —junto con la musica— se inserte en la vida urbana y en los acontecimientos culturales que
se desarrollan en torno a galerias y centros de arte. A diferencia de la musica o de la puesta en voz, la poesia
editada en este formato permite asentar y conservar una parte de lo producido artisticamente. A partir de 2006,
antes del cierre definitivo de Belleza y Felicidad a fines de 2007, Olgiatti, junto a un grupo de artistas visuales,
poetas y musicos, organiz6 una serie de eventos con el objetivo de traspasar las fronteras platenses hacia la Capital
Federal. Este vinculo comenz6 con una exhibicion en mayo de ese mismo ailo, titulada Los primos del campo.
Feria de artistas platenses en Capital, que tuvo una tnica edicion. El titulo definia, en clave humoristica, a un
grupo de artistas desplazados de la escena oficial del arte en Buenos Aires.
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Autor:
Antolin
2008
Ediciones Belleza y Felicidad

Libro hecho con fotocopias plegadas y abrochadas, Belleza y felicidad, 2008.

En consonancia con el titulo, en el dibujo de tapa pueden verse, como si se tratara de un corazon
roto, dos ardillas partidas a la mitad. Hay una voluntad de incorporar animalitos humanizados
—ardillas, gatitos, dinosaurios—, también dibujitos animados en las tapas de las plaquetas y los
fanzines. Se trata de entradas graficas que imponen un gesto infantil e ingenuo, que contrasta,
en principio, con el anhelo de muerte que figura en los textos. En “Es como si las simples
intenciones de talar un bosque mataran al bosque...” se declara: “Ni quiero vivir. Quiero dormir.
(...) Pero sé que aun asi moriria de hambre, de sed, de suciedad no sé. / Es imposible. / Como
especie natural estoy obligado a vivir para extinguirme. / estoy condenado, atrapado y
bloqueado. / No tengo descanso” (2008: 11). La muerte y extincion, en medio del apocalipsis,
muestran su reverso en la inocencia de ese mundo grafico infantil, nostalgia de la infancia que,
paraddjicamente, niega esa proximidad con la muerte, incluso a la seriedad del mundo adulto
y sus sistemas de referencias.

Al mismo tiempo, en pocos poemas, podrian aislarse desde los titulos una idea de
colapso personal y hecatombe planetaria: “Me fui en Fin del Mundo a visitarte...”, “Cerrar
sesion”, “Planes para toda la vida” —verso que también le dara nombre a una canciéon y a una

2

historieta—"?, “Quiero morir por la mordida de un animal feroz...”, “Te invito a una

72 Cancion que pertenece al disco Paraiso cancelado (2018). El texto cambia completamente, s6lo mantiene el
titulo del poema original: “no quiero morirme/ sin cortar una cinta/ de inauguracion/ algo simple quizas/ un
pabellon de algo/ fundar una ecoaldea/ un viaje a disneyworld/ adoptar perros de la calle/ anotarme en cursos
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revolucion”, “;Pero qué es una revolucion?”. Se trata de un relato de aniquilacion que funciona
como motivo omnipresente en la escritura y la vida. En “Me fui en Fin del Mundo a visitarte”,
uno de los textos mas extensos de la plaqueta, alguien se encuentra indiferente y cansado:

nadie pronosticaba el apocalipsis para entonces.

pero paso por la puerta de mi casa y me invité a subir.
¢l simplemente me sedujo (...)

desastres naturales desde los cuales saludo al pasar.
pero nadie saluda.

qué injustos son conmigo.

"la vida destruye todo.

eso hace a las cosas mas eternas"

me dijo.

amateur love forever

me fui en Fin del Mundo

matando al pasear

ellos bajan, yo subo.

"pobres las personas" pienso.

nunca se entienden ni se acompafan.

me encanta el sonido de todos los "fallo el mensaje”.
de las "comunicaciones" interrumpidas para siempre.
el "desea trabajar sin conexion?" me mata de ternura.
(...)

no es que no esté: aparezco como

NO CONECTADO.

es el ultimo segundo de vida

y las tltimas palabras del mundo fueron:

NUNCA OLVIDES.

terremoto bailable

maremoto bailable

avalancha bailable

mega tsunami bailable

lluvia de fuego bailable

agujero negro bailable

amateur love forever

me fui en Fin del Mundo a visitarte.

oh bandeja de salida.

y al llegar a tu casa ya no estabas.

eso hace a las cosas mas eternas (2-3, el subrayado es mio).

Para Antolin, la promesa de una extincién masiva, en el siglo XXI, pareciera ser el unico
destino posible. Sin embargo, la experiencia de estar en medio de terremotos, maremotos,
avalanchas, tsunamis, lluvias de fuego, agujeros negros resulta, en el texto, bastante liviana,

incluso placentera: “desastres naturales desde los cuales saludo al pasar”. Aparece asi un primer

raros/ con personas buenas/ un curso de frutas”. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=A0NSIBU39m8&ab_channel=Antol%C3%ADn-Topic
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matiz del tono que se va construyendo entre las catastrofes naturales —presentadas como un
escenario “bailable”— y un Fin del Mundo (con mayusculas, como si se tratara del nombre de
un evento formal o una localidad) que logra seducirlo al pasar por la puerta de su propia casa.

En primer lugar, el discurso del fin y el “Fin del Mundo” propiamente dicho reproducen
un clima de hastio. Se trata de un delay que carece de tragicidad, pero sobre todo de emocion.
El apocalipsis se evidencia, entonces, como un proceso lento dominado por el aburrimiento.
Porque se puede estar a salvo de esas catastrofes a través de una computadora, en el aislamiento
de un cuarto, y manteniendo una comunicacién mediante un lenguaje robdtico, impersonal e
imperturbable de las plataformas: “me encanta el sonido de todos los "fall6 el mensaje” / de las
"comunicaciones" interrumpidas para siempre. / el "desea trabajar sin conexion?" me mata de
ternura” (2). Sin embargo, esa liviandad, palabra que nos interesa destacar en este analisis, con
la que se transita el final de todo lo que se conoce, no deja de mostrar una falta de credibilidad
en cuanto a lo discursivo, especialmente a partir del verso: “me fui en Fin del Mundo/ matando
al pasear”.

Después de esa instancia, en la que matar se transforma en un paseo, ciertas expresiones

2 6

adquieren un caracter hiperbolico: "pobres las personas”, “me encanta el sonido de todos los
"fallo el mensaje”, “me mata de ternura”. Se trata de un adjetivo y dos verbos que imponen un
tipo de valoracion que se encuentra notablemente amplificada. De manera que, se puede pasear
“matando”, para luego morir de ternura en un sentido, por supuesto, figurativo.
Especificamente, en este poema, el contraste entre esas expresiones genera un efecto ironico,
a partir de caracterizaciones desmesuradas de sucesos, personas, escenas y objetos. De los
sentidos etimoldgicos que arroja la ironia’® como tropo, nos interesa el de la simulacion. En
ella, como explica el Manual de Retorica de Bice Mortara Garavelli, encontramos un
enunciado cuyo sentido debe interpretarse de manera contraria a lo que se dice (1988: 190).
Una inversion semantica que aparece a partir del tono y se construye, justamente gracias a este.
En este caso, eventos de distinta magnitud se muestran como sucesos equivalentes en grados
de importancia, magnitud, gravedad: experimentar catastrofes en el Fin del Mundo, pasear,
matar a otros, navegar en Internet, ser amateur en el amor y visitar a una novia. Recordemos
que en la descripcion de las primeras canciones del EP Buen finde ya aparecia esta marca de

desjerarquizacion, que se amplifica en el estribillo de la cancion “Asalto comando”, en la que

3 En el Manual de Retérica de Bice Mortara Garavelli, la ironia proviene del griego eironeia «ficciony, de eiron
«el que pregunta fingiendo que sabe», pero también en latin simulatio «simulacion» o «falacia» permutacion,
contrario a lo que se dice, cambio de sentido (1988: 190).
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se romantiza la idea de morir en un asalto en un superchino o maxiquiosco. El giro semantico
parece evidente en estos casos, donde se abre una brecha entre lo que se dice y lo que realmente
se quiere dar a entender mediante el tono. Pero, ;se reduce el tono ironico solo a ese desajuste
entre enunciado e intencion? ;Qué otras particularidades lo definen?

En Ugly Feelings (2005), Sianne Ngai propone repensar el tono no solo como expresion
de la actitud del hablante, sino como una categoria que amalgama afecto y postura discursiva.
A medida que analiza la estética de los sentimientos desagradables en El hombre de confianza
(1857) de Herman Melville, Ngai advierte que vincular el tono exclusivamente con una
intencion resulta limitado. En su enfoque, el tono es una forma de organizar el contenido en los
textos, que aparece bajo la forma de afectos objetivados, que no necesariamente dependen de
un sujeto explicito. Asi, por ejemplo, la confianza puede ser leida como el tono del capitalismo
y, no obstante, revelar otras capas afectivas:

Asi, podemos ver que EI hombre de confianza no es solo una novela llena de
dobles, sino una novela sobre la retroalimentacion que produce una reiteracion
afectiva, una que revela la facilidad con la que la confianza, el ‘tono’ aparentemente
neutral del propio capitalismo, puede derivar en panico, desconcierto y otros
sentimientos desagradables cuando su apariencia se hace evidente, revelando el
caracter virtual e ideoldgico del sentimiento que rige el mundo (...)” (71, la
traduccion es mia).

En el caso de Antolin, se plantea un problema sobre como pensar el tono cuando advertimos
aseveraciones que, ante una falta de expresividad, terminan por convertirse en convicciones
escépticas. En este sentido, el tono no se reduce a una simple inversion semantica, ni remite a
tradiciones musicales previas —como ocurre en Bléfari—, sino que se despliega como una
constelacion de afectos objetivados que, por momentos, se presentan en tension o incluso en
contradiccion, como sucede con la ambigiiedad irdnica que implica considerar 'romantico'
morir en un supermercado. Asimismo, las situaciones, en sus poemas, se construyen desde una
liviandad progresiva, es decir, con una mezcla de aplomo y falta de fuerza, firmeza o
compromiso: “Y al llegar a tu casa ya no estabas”. Del mismo modo, las comillas que
encapsulan algunos versos —como “el "desea trabajar sin conexion?” me mata de ternura”—
o incluso las mayusculas en expresiones como “no es que no esté:/ aparezco como NO
CONECTADO” portan una condicion de cita o palabra ajena, como si el texto se hiciera eco
de discursos propios de Internet: la vida digital y la hiperconexién, pero también los
documentales o los textos de divulgacion pseudocientifica sobre el calentamiento global y la

extincion masiva.
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Se trata de una idea persistente en toda la poética de Olgiatti: la sensacion de que el
mundo atraviesa una fase cercana al fin. Por eso, en sus canciones también aparecia una voz
desganada, casi dormida, como si cantara en estado de sopor (recuérdese la remera con la frase
The End en la portada de su primer EP). Sin embargo, esta nocioén apocaliptica se incorpora a
los poemas como una estrategia risible, con la intencién de deformar y suspender el sentido de
todo lo que se dice. Al desarrollarse en medio del apocalipsis, cada acontecimiento aparece

como vacuo, insensato o absurdo.

2. Quiero destruir algo hermoso. el revolucionario perdedor

En la cancion “Cajas abiertas de cereales sin premio” (2014), del disco que lleva el mismo
nombre, la voz tranquila, contenida, y nada estridente de Olgiatti canta sobre una idea de perder
que trasciende esa promesa vana que anuncia el capitalismo a través un packaging de ilusiones
coloridas. Si las cajas no tienen premios, esa desilusion serd apenas el comienzo de una cadena
de otras pérdidas relacionadas con el presente y el futuro como tiempos historicos: “Perdemos
la noche mirando los autos / debajo del puente peatonal / Siluetas de ninjas sobre los tejados /
esperando la sefial / Un aura brillante flotando en el parque / Raperos llorando en soledad /
Perdemos la noche planeando el futuro, / todo lo que no vendra”.”* No obstante, los sintagmas
“ninjas” y “raperos llorando” aparecen como argumentos visuales de esa pérdida condicionada
por la dimension temporal. Se sitian directamente sobre una elipsis emocional que impide
comprender del todo el efecto de esa pérdida sobre el sujeto.”” El aspecto narrativo de la
emocidn no se enuncia, sino que se desplaza hacia esas imagenes, que actlan como marcas
indirectas del afecto.

Por otro lado, si perder el tiempo implica una falta de aprovechamiento vital, 1a melodia

introduce un contrapunto: su caracter alegre genera un contraste con la apatia de esa voz y con

7% Cancion disponible en https://www.youtube.com/watch?v=zv2C4VFCUx8&ab_channel=Antol%C3%ADn-
Topic

75 Hacemos, en este sentido, una distincion entre afecto y emocién. Como aclara Brian Massumi en The Autonomy
of Affect (1995), el afecto es pre-personal, prelingiiistico y no codificado; se entiende como una intensidad corporal
o fuerza que atraviesa los cuerpos antes de ser nombrada o reconocida como una emocioén. La emocion, en cambio,
constituye una calificacion de esa intensidad: su codificacién como tristeza, enojo o miedo: “En muchos contextos,
esa codificacion funciona como un elemento narrativo que impulsa la accidn, inscribiéndola en secuencias
socialmente reconocidas de causa y efecto. Sin embargo, en la medida en que opera asi, no esta en resonancia con
la intensidad afectiva. La verdadera resonancia ocurre precisamente en el punto en que la intensidad desborda
cualquier linea narrativa o funcional, excediendo el marco representacional” (Massumi, 1995: 86-87; la
traduccion es mia).
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una letra centrada en la pérdida. Este desfase entre contenido y forma produce un tono de la
cancioén que es ludico, casi infantil. Hay algo placentero en el hecho mismo de perder el tiempo
en la noche y también perder la inocencia al comprobar que las cajas de cereales no tienen
premios. Este procedimiento contrastivo es recurrente en las canciones de Antolin, donde la
accion de ganar —torneos de tenis, premios, dinero— se presenta en oposicion binaria a la idea
de perder. Es un régimen de oposiciones que encuentra su punto de partida en la escritura
misma, como espacio de afinacion donde el tono de una pérdida alegre del presente, de la vida
y de la experiencia se articula en los poemas mediante distintas modulaciones.

En Las personas no me quieren lo suficiente (2008), la idea de revolucion se presenta
como una causa perdida que, no obstante, suscita una serie de reflexiones acerca de su
significado y de su posible efectivizacion. Se repite dos veces, en dos textos distintos “Te invito
a una revolucion” y “;Pero qué es una revolucién?”. En el primer poema, la revolucion es
concebida como un cumpleafios, es una invitacion que tiene por objeto la integracion de ese
sujeto con los otros: “mi camino sos VOS/ son todos USTEDES/ y soy YO/ y sobretodo
NOSOTROS”. En un mundo que ya se anuncia desde ese momento hiperconectado e
impersonal, lo revolucionario parece ser la posibilidad de encontrarse en el plano fisico, no
para destrozar algo, sino para cambiarlo “(...) todo de lugar”. Como si esa sobreimpresion de
gestos y palabras del pasado buscara, en realidad, el reconocimiento y la visibilidad en medio
de la estandarizacion y homologacion de la vida a través de Internet: “si me ven colgado,
perdido, blackout/ (...) no estoy loco ni muerto ni quiero su dinero:/ yo s6lo me estoy
enamorando de todos USTEDES. / yo s6lo estoy en medio de una REVOLUCION (...)”.

No existe una alusion a las injusticias del sistema politico y econdmico, tampoco
ninguna instruccién o convocatoria que incluya a la masa o al pueblo como identidades
sociales. Las maytsculas no son carteles o pancartas, se leen como intentos frustrados de gritar,
desde una escritura cuyo origen parece ser siempre la virtualidad o adherirse a ese medio.
Porque, mas bien, esos participantes de la “REVOLUCION” son unos pocos, quizas
unicamente los amigos: “yo”, “vos”, “nosotros” y “ustedes”. Por eso, esta palabra parece
desubicada, con demasiado peso historico para ponerla al nivel de un evento de cumpleaiios.
De hecho, podemos interpretar el texto con un tono infantil, similar al de las invitaciones
estandar de cumpleafios —el mismo que se percibia en la melodia de la cancion. La revolucion,
en este poema, es un sujeto que busca fundirse con pasion en un grupo pequeno.

El texto siguiente abandona la certeza afirmativa propia de la invitacion infantil y
convierte la revolucion en una interrogante, casi desde un punto de vista esencialista “;Pero

que es una revolucion?”. A lo largo del poema, esta pregunta queda inconclusa, sin contestar,
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como si se tratara de un latiguillo vacio, un poco naif, que no es tomado del todo en serio,
porque no puede articularse con algo real, ese plano fisico al que aludiamos: “;Cual es el primer
paso de una revolucion? ;quemarlo todo? / No sé si tendré fuerzas para empezar mi revolucion.
/ "Toda la fuerza q tengas a veces implica pedir ayuda" me dijeron en la tele. Es/ decir:
revolucion son USTEDES también, invitados y anfitriones de mi revolucién” (10). La idea de
revolucion, en su repeticion insistente aparece como un discurso vaciado, que proviene de otro
lado, un elemento del vocabulario cuya credibilidad se encuentra extraida o extraviada: ;Hay
una intencion de hacerse eco de un discurso militante o de esta palabra en el ambito del arte
contemporaneo? ;Cudl es el origen de esa idea de revolucion que ya surge vencida, desechada
antes de comenzar?

Ante la falta de una respuesta contundente o de aproximaciones discursivas por parte
de la television —ese “me dijeron en la tele” que opera como verdad delegada—, el consuelo
parece residir, con cierta mordacidad, en considerar al propio cuerpo y a los dispositivos
electronicos como un binomio disruptivo en ese presente: “Revolucion es una particula rebelde
de mi cuerpo. Un adtomo agitador/ (...) revolucidn es un antivirus dindole mas velocidad a tu
maquina y liberando/ espacio de C:/ (10)”.

Sin embargo, estas afirmaciones introducen un matiz de incredulidad y escepticismo en
el tono, que merece ser explorado. La ironia, que ya habiamos advertido al comienzo del primer
apartado, no resulta suficiente para explicar lo que esta sucediendo en el texto, dado que su
presencia adquiere cierta circularidad tautologica que termina por agotarse. En su concepcion
del tono como afecto objetivado, Sianne Ngai sefiala en Ugly Feelings que la ironia suele
entenderse como una postura critica inferida a través de un tono de burla, ridiculizacién o
desprecio, pero también puede manifestarse mediante objetos ironicos o sentimientos que
deliberadamente parecen débiles o extremadamente fragiles, como advertimos en Antolin. Se
trata de “(...) la sensacion desagradable de ironias constantemente pasadas por alto o que
parecen pasar desapercibidas; es decir, la sensacidn metairdénica de una ironia destinada y
disponible para todos menos para uno mismo” (2005: 50-51, la traduccién es mia).

Si la revolucién social es una fantasia porque, ademas, todavia no “se esta listo” para
experimentar el descalabro de la vida como la conocemos, prevalecen: “buenas intenciones”
que conviven con una “falta de voluntad, no soy como los tenistas” (11). Por eso, “revolucion
es poesia todos los dias” (2008: 10) y se consolida, en realidad, como una materia escrita,
pensante y mdvil, aunque vacia, que de alglin modo justifica la falta de firmeza y la debilidad

propias de ese presente.
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En el 2009, Olgiatti publica Quiero destruir algo hermoso en editorial Chapita, dirigida
por los poetas Daniel Durand y Matias Herr. El titulo es extraido de un segmento icénico de la
pelicula El club de la pelea, adaptacion cinematografica de una novela de Chuck Palahniuk
(1996).7° Si en Las personas no me quieren lo suficiente (2008), se insiste, hacia el final, en la
revolucion como invitacion cinica que reunird a las personas; en esta plaqueta salida un afio
mas tarde, esa idea se recupera para destruir, incluso, ese potencial idealizante. Acabar con el
sistema, como eco del discurso revolucionario,’”’ no implica necesariamente, la posibilidad de
reiniciar la vida desde un grado cero con otros, sino que el objetivo seria el acto de aniquilacién
en si mismo, como fuerza libidinal, después de la cual no habria transcendencia hacia otras
formas superadoras.

En el prologo-carta a esta edicion, escrito por Fernanda Laguna, se aborda la cuestion
de lo revolucionario en la poesia de Antolin. Laguna advierte que ese deseo de insurreccion
destructiva parece conducir al terreno de la ambigiiedad: “Antolin... no sé si escribir el prélogo
del libro o el prologo de una revolucion” (3). Para presentar su duda mas abajo: “Entonces nos
mareamos, libro, prélogo, revoluciéon. Y en este mareo de indefiniciones nos sorprende
nuevamente la revolucion. Por ahi... ya estamos en ella y lo sorpresivo es solo el instante de
darnos cuenta” (3). La poeta y artista aleja el concepto de los textos para someterlo al didlogo
con el trasfondo vital, desde el cual piensa su propia practica artistica. Aprovecha, de este
modo, el lugar de prologuista para dar su definicion del término: “Como un asalto. Un arrebato,
un pungueo” (3). Sin embargo, la revolucion que plantea Antolin en “Yo quiero que me inviten
a una revolucién” no tiene nada de inesperado o sorpresivo:

Yo quiero que me inviten a una revolucion
porque soy muy tonto para empezar la mia.
Todo lo que hay que hacer no se me ocurre.
qué se necesita,

qué cosas poner de moda,

qué es lo emergente,

qué cosas debo odiar del pasado,

qué cosas aniquilar del presente.

Me dijeron que la causa revolucionaria se basa
mas en el inconformismo o insoportabilidad de las cosas
que en el deseo de un mundo mejor.

Yo soy muy intolerante.

Yo a mi revolucion la haria a las patadas...

si me dicen qué cosas patear.

LY si pateo cosas emergentes por error?

78 En la novela, el personaje Jack, el narrador, confiesa, después de una pelea: “I wanted to destroy everything
beautiful I’d never have. Burn the Amazon rain forests” (2005: 61). Es decir, “Queria destruir todo lo bello que
nunca tendria. Quemar la selva amazdnica”.

77 Si bien no es claro, podriamos pensar esos poemas como una inversiéon seméntica de ciertos discursos
antisistema de izquierda vinculados al anarquismo, al marxismo-leninismo o, al trotskismo.
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LY sile parto la cabeza a la vanguardia?

Por favor, sean paternales con mi revolucion.

iRapido! Que tengo una deuda enorme conmigo mismo

y con los jovenes de mi generacion...

Invitenme a una revolucion.

Me voy a volver loco pensando y deseando fuerzas renovadoras.
Yo quiero ser una amenaza pero todos me tiene lastima.

iUn curador! jVamos! jUn curador de revoluciones!

Me da miedo quedarme solo y ser demasiado viejo

para empezar mi revolucion (16, el subrayado es mio).

En principio, advertimos, en este tercer poema dedicado a pensar esta idea, que cambia el lugar
del individuo que ejerce la accion revolucionaria. Si antes, en Las personas no me quieren lo
suficiente, el sujeto invitaba a su propia revolucidon o se preguntaba por su significado, ahora
espera pasivamente ser incluido en alguna. El disparador para unirse a una causa de cualquier
indole no seria “un mundo mejor”, sino “el inconformismo o la insoportabilidad de las cosas”.
Aunque, nuevamente, los alcances y las caracteristicas de ese movimiento desconocido que lo
cobijaria de manera paternalista, no colocan al sujeto en un lugar de autonomia.
Contrariamente, lo ubican en el ridiculo, la parodia de si mismo y de sus capacidades como
revolucionario: “Yo quiero ser una amenaza, pero todos me tienen lastima” (16). De manera
que los deseos y las acciones se siguen ubicando en un plano potencial, que escapa
permanentemente a la realizacion. En medio de una actitud moralmente derrotada “soy muy
tonto”, el material para la poesia surge, justamente, en esa frontera de imposibilidad
dictaminada por la imaginacion limitada, la falta de planificacion: “Todo lo que hay que hacer
no se me ocurre” (16).

La nocion de “pérdida” que aparece en la cancidn citada al comienzo adquiere mayor
desarrollo conceptual en los textos poéticos. Olgiatti toma un concepto maximalista como la
revolucion —y lo hace girar en sus poemas hasta que deje de significar algo o, por el contrario,
pase a designar cualquier cosa. Es un movimiento de pérdida en tres dimensiones: primero, la
pérdida de sentido de lo que es o significa una revolucion; segundo, el hecho de que ya desde
el inicio se presenta como una causa perdida; y tercero, la figura del sujeto que, aun
declarandose interesado en ella, se muestra a si mismo como alguien perdido en relacion a lo
que enuncia, un perdedor que no logra llevar adelante nada. Como sefala Ngai, se configura
una ironia circular exasperante en la que la postura critica, que se deberia inferir a través del
tono, se debilita, y es reemplazada por una proliferacion de objetos y afectos paradojales. Esta
saturacion no desactiva del todo la ironia, pero la desplaza: ya no como forma de

distanciamiento critico, sino como una superficie afectiva donde lo politico se desactiva.
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Esto nos enfrenta a las preguntas de como se dice esta revolucion y qué sucede con el
revolucionario perdedor. En principio, el prologo de Laguna que citamos exhibe su aparicion
tutelar en la poesia de Olgiatti. Laguna lo habia editado un afio antes, present6 su libro en
ArteBA"® y alojo, en Belleza y Felicidad, eventos organizados por el joven poeta por esos afios.
El tono, entre ingenuo y lucido de Laguna, reverbera en los primeros versos del poema de
Antolin: “Yo quiero que me inviten a una revolucion/ porque soy muy tonto para empezar la
mia. / Todo lo que hay que hacer no se me ocurre” (16). En el sentido que, sus poemas sobre
la revolucion podrian emparentarse con un texto escrito por Laguna, algunos afios antes,
llamado “Manifiesto Re-volutivo 20017, publicado en Control o no control, posteriormente,
en el afio 2012.

Alli se aborda abiertamente la posibilidad de iniciar una revoluciéon. Una nota al pie
junto al titulo del poema nos indica: “Hacer lo que una tiene ganas de hacer” (2012: 61). Sin
ironia, el poema hace una declaracion: “Poder feminista/ poder de las amas de casa” (60) y
propone como plataforma: “Una revolucion no total, gradual y parcial. / Revolucion en el plano
de lo imaginable/ y mientras no sea demasiado esfuerzo” (60). El texto explica esta idea: “;Por
qué una re-volucion/ porque es re-acomodar las cosas, / despejar la cabeza”, ademas de
homenajear y dedicar la revolucién en ciernes a “Duchamp, el Bosco, Leonardo, Giotto, Jane
Bowles, / Santa Teresa, Santa Clara/ tantas brujas que quedaron sin nombres” (60).

Antolin comparte con ella una propension a desjerarquizar aspectos equidistantes que
juntos suenan absurdos, como, por ejemplo, en el caso de Laguna, a Duchamp con las amas de
casa, Santa Teresa, Santa Clara y las brujas sin nombres. Sin embargo, el matiz tonal que
predomina en el poema de Laguna dista considerablemente de la ironia; lejos de disminuir el
valor de lo expresado, lo enfatiza y potencia. Se construye una proclama que adquiere
comicidad, aunque sin necesidad de simulacion o inversion. Comunica instrucciones y realiza
un llamado a la accidn feminista: “(...) mientras no sea demasiado esfuerzo” y se insta a que
las amas de casa “en vez de planchar camisas algunas las arrugaran” (60).

La revolucion que formula Antolin algunos afios mas tarde es, por el contrario “a las
patadas”, pero solo si le dicen qué patear. Son golpes que, en su caso, carecen de fuerza, ya
que, estan llenas de impedimentos como quedarse solo “y ser demasiado viejo” (16). Con

Antolin, no hay proclama posible porque ha sido desbaratada por otro tono que termina por

8 En el 2009, Corazones de bully, grupo del que Antolin formaba parte, participa, dentro del stand de “Barrio
joven”, en la feria internacional ArteBA con el lema “Dame algo”. Alli logran vender sus dibujos y pinturas, al
mismo tiempo que hacen recitales de poesia y musica. En este contexto, ademas, junto a Fernanda Laguna, se
realiza, en los pasillos de esa feria, la presentacion de la plaqueta Las personas no me quieren lo suficiente.
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aniquilarla como posibilidad en el texto. Después del verso “Todo lo que hay que hacer no se
me ocurre”, que trasmite cierta inocencia e ingenuidad, aparece una enumeracion que esquiva
la expresion directa y se rie de los fines o intenciones del objetivo revolucionario: “qué se
necesita, / qué cosas poner de moda, / qué es lo emergente, / qué cosas debo odiar del pasado,
/ qué cosas aniquilar del presente” (2009: 16). Esta falta de credibilidad lo distancia de Laguna,
con quien comparte desfachatez e insolencia, al mencionar procesos con cierta densidad
historica desde una voz que se asume ingenua, como si no se comprendiera del todo lo que se
esta diciendo.

Antolin recupera ese aspecto de Laguna, sin embargo, no logra su continuidad a lo largo
del texto, ya que aparecen, inmediatamente, marcas de corte o desbaratamiento: “jRapido! Que
tengo una deuda enorme conmigo mismo/ y con los jévenes de mi generacion...” (16).
Nuevamente, la inversidn semantica del enunciado, cuyo sentido seria “No tengo una deuda
conmigo ni con nadie que pertenezca a mi generacion”, enarbola, como minimo, una risa cinica
en la que lo politico se encuentra desfondado. Al igual que se desmantela la idea de trasgresion
politica y artistica, en relacion al ambiente del arte contemporaneo de ese momento: “;Un
curador! jVamos! jUn curador de revoluciones!” (16). De manera que, en esta plaqueta, se va
consolidando una poética que resuena en la poesia de Laguna para devolver esa misma
ingenuidad de manera deformada.

Este efecto ironico como afecto objetivado que venimos advirtiendo, empieza a
consolidar, a lo largo de los libros y las plaquetas, la figura del perdedor’® que también aparece
en sus canciones. Esta va teniendo distintas flexiones. En primer lugar, encontramos a este
revolucionario perdido, que se halla en un contrapunto entre rebelde de fantasia e individuo
fragil, que no puede sobrellevar ninguna tarea. De manera que, como vimos, puede pasar, con
facilidad, de la arrogancia a la desilusion. La dualidad, en esa voz desafectada que ya no cree

en nada, se manifiesta en la construccion de una identidad deseada —a través del poema— que

7 Este perdedor-perdido no es una categoria tedrica, sino un sujeto contemporaneo que posee, en los textos, una
voz que tiene ciertas caracteristicas distintivas. En Realismo capitalista (2016), Mark Fisher no se refiere
explicitamente al perdedor, aunque describe que, en este estado de lo real, la mayoria estd destinada a perder. El
efecto de esto es el cinismo como forma superficial de espectacularismo que sustituye al verdadero compromiso
e involucramiento. Fisher sefiala que esta es la condicion del Hombre Superior de Nietzsche, quien, a pesar de
haberlo visto todo, esta debilitado por un exceso decadente de (auto)consciencia (19). Fisher retoma, en este
sentido, EI sublime objeto de la ideologia (2003 [1992]) de Slavoj Zizek: “(...) la ideologia que prevalece es la
del cinismo; la gente ya no cree en la verdad ideologica, no toma las proposiciones ideologicas en serio. El nivel
fundamental de la ideologia, sin embargo, no es el de una ilusion que enmascare el estado real de las cosas, sino
el de una fantasia (inconsciente) que estructura nuestra propia realidad social. Y en este nivel, estamos, claro esta,
lejos de ser una sociedad posideologica. La distancia cinica es s6lo un camino —uno de muchos— para cegarnos
al poder estructurante de la fantasia ideoldgica: aun cuando no tomemos las cosas en serio, aun cuando
mantengamos una distancia ironica, aun asi, lo hacemos (51, el subrayado es mio).
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termina por confesar una autoestima insuficiente (dificultad de concrecion). Sin embargo, la
destruccién como contraparte del acto revolucionario, no se presenta en esos poemas desde lo
inesperado, a través de una sintaxis ininteligible. Nos encontramos con una confesion que
trabaja cierta dimension de lo espontdneo como efecto de frescura: “jRapido, que tengo una
deuda enorme conmigo mismo!” (16). Como quien articula, con cierta ansiedad, un capricho
con el fin de obtener atencion de los interlocutores. Queda claro que, para Antolin, la revolucioén
no se convierte en un proyecto vital fuera del texto, como sugiere Laguna. Mas bien, este tipo
de revolucion destructiva puede experimentarse, desde la escritura, como una fantasia de

cinismo y crueldad, atravesada por afectos que se desactivan a medida que son enunciados.

3. Me gustaria ser millonario: una nostalgia retro

En 2014, Antolin lanza la cancion “Nostalgia del futuro”, incluida en el disco Caja de cereales
abiertas sin premio. Si el presente es esa caja sin recompensa, la nostalgia por un futuro atin
no realizado pareceria introducir cierta tonalidad afectiva —a través de la demanda y la
expectativa— en la voz que canta: “Hoy todo estd empeorando./ Por favor, mandame
chocolates./ Perdona mis modales:/ estoy hecho del metal mas blando./ Nostalgia del Futuro/
y pasion por el Pasado./ Nostalgia del Futuro,/ noches en el campamento de verano”.®’ No
obstante, a pesar del pedido dirigido a una segunda persona, la nostalgia, asociada tanto al
futuro como al pasado y a las “noches en el campamento de verano”, se desvia para dar lugar
a una serie de referencias televisivas: “Mirando al cielo/ como el Teniente Dan después de la
tormenta./ Dando vueltas por la casa/ ;qué hizo Truman después del Show?”.

De manera que no es la experiencia de “las noches en el campamento de verano” lo que
importa, sino ciertas acciones del presente vinculadas a peliculas norteamericanas, que
terminan por ocupar ese espacio narrativo originalmente destinado a la afectividad y la
experiencia. Ese procedimiento de corte desplaza al sujeto de la emocion porque la voz se
desubjetiviza y la cancion se traslada hacia personajes de ficcion. Asi, no hay lugar para un
tono evocativo: el desvio —como estrategia que incluso roza lo risible— impide su
formulacion, diluye la potencia afectiva, y deja entrever que la voz no esta emocionalmente

implicada en lo que enuncia a través del estribillo.

80 Cancion disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=51_iZWkByQ4&list=OLAKS5uy mz5xSAWD7LPL4GjrI2fK Kt9sI -
GXcMuU&index=1&ab_channel=Antol%C3%ADn-Topic
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https://www.youtube.com/watch?v=5I_iZWkByQ4&list=OLAK5uy_mz5xSAWD7LPL4GjrI2fK_Kt9sL-GXcMuU&index=1&ab_channel=Antol%C3%ADn-Topic

Me gustaria ser millonario (2012, Panico el panico) reune casi todos los textos escritos
hasta ese momento y esta conformado por cinco series de poemas: “Quiero ser una maquina
(Vos no?”, “Quiero destruir algo hermoso”, “Vida de Maton”, “Libertad al Tibet” y “Me
gustaria ser millonario”. Antolin no sélo despliega bosquejos de perdedores, como si se tratara
de un catalogo de retratos, sino que estos fluctian entre la alienacion y la epifania, configurando
un modo especifico de decir, enunciar y organizar un mundo televisivo a través de un recorte
—esa “pasion por el pasado”— que comienza en la década del 80 y culmina con la
democratizacion de Internet en Argentina, después del 2000.

En ese lapso temporal, emergen una serie de programas de television, peliculas y
dibujos animados emitidos por cadenas internacionales, que son revisitados y compartidos
como materiales aparentemente evocativos por una generacion que crecid bajo la colonizacion
cultural de las producciones audiovisuales extranjeras. Si en la cancion “Nostalgia del futuro”
la aparicion del cine producia un desvio de la nostalgia como afeccion, que se trasladaba a un
tono en la voz, ;qué sucede en los poemas de este libro?

En “Turismo”, por ejemplo, primer texto que pertenece a la serie “Quiero ser una
maquina ;vos no?” se trama la genealogia del /oser desde el recuerdo humillante de un acto
escolar: “En el desfile geografico de 1993/ fui disfrazado en forma/ de provincia de Neuquén”
(2012: 9). Sin embargo, a medida que avanza el texto, advertimos que no se esta refiriendo a
un evento de la memoria, sino mas bien, a una escena iconica de la serie animada Los Simpsons
(1989) %! de Matt Groening. Olgiatti recorta ese cuadro, que se emparenta con la historieta, para
apropiarselo y reubicarlo en una provincia que es la suya. Al mismo tiempo, agrega elementos
dramaticos nuevos que originalmente no estaban presentes y producen una variacion en
relacion a los textos y las canciones que venimos analizando.

En primer lugar, expande el efecto de vergiienza del personaje y le otorga continuidad
narrativa: “Caminé lentamente/ por la pasarela del colegio, /Lloré y me abaniqué/ Con mi oeste
de gomaespuma/ Y polietileno” (9). Podemos observar, en el procedimiento de recorte y
extraccion de un fragmento de la television, que la voz del poema no sélo protagoniza la escena
transformada; sino que la reversiona en términos plasticos. Empalma dos ordenes de la
experiencia —el acto escolar traumatico de Springfield con otro en la provincia de Neuquén—.
Y al amalgamar esos universos en la memoria, aparece nuevamente una escena del pasado

mediada por la television:

(...) Las lagrimas cayendo

81 Se trata del capitulo “Springfield (o como aprendi a amar el juego legalizado)” (1993).
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formaron rios

y los rios trazaron cursos
que quién sabe si existian
o existiran.

Me paso6 exactamente lo mismo
con mi disfraz de granadero.
también lloré

sobre el tinte graso

de mis bigotes.

Corrientes era una belleza
Toda tundra reverberante.
Una mezcla contundente
entre el ser humano

y la naturaleza

Todos estaban muy atentos
a lo que hacia.

Segui llorando

como a orillas

de varios rios

Yo era el viento.

Yo era la tierra.

Yo era el color rojo carmesi.

Finalmente, el llanto
destruyo¢ el disfraz.

Yo no era una provincia,
era un monstruo.

Y los dinosaurios

no estuvieron de moda
hasta después (9-10).

Si en la cancidn “Nostalgia del futuro” la voz no estaba emocionalmente implicada en la idea
de nostalgia hacia el futuro y el pasado, en el poema, emerge otro matiz tonal que puede
individualizarse en tres estrofas, que actuan de bisagra respecto a las construcciones poéticas
anteriores. Luego de la escena del acto escolar que se emparenta, en un sentido referencial, al

2 se dice: “Las lagrimas cayendo/ formaron rios/ y los rios trazaron

capitulo de Groening,
cursos/ que quién sabe si existian/ o existiran”. Irrumpen, en medio de materiales anecdotarios
y televisivos, aspectos mas liricos que podrian asociarse a otro tipo de tono vinculado con la
declamacion. Esto puede verse en la eleccion de los términos y una confeccion de iméagenes

que posee cierto clasicismo: “Corrientes era una belleza/ Toda tundra reverberante. / Una

82 En el inglés original: “—I'm not a state. I'm a monster. —No, Lisa. The only monster here is the gambling
Monster, that has enslaved your mother”. (“—No soy un Estado, soy un monstruo. —No Lisa, el inico monstruo
aqui es el juego que esclaviza a tu madre”, la traduccion es mia).
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mezcla contundente/ entre el ser humano/ y la naturaleza/ Todos estaban muy atentos/ a lo que
hacia”. Aparece, de repente, un paisaje desértico y sonoro que contrasta fuertemente con el
motivo televisivo.

Incluso, este tono lirico se lleva al extremo hacia el final, momento en el que poema
asciende en expresividad y dramatismo: “Segui llorando/ como a orillas/ de varios rios/ Yo era
el viento. / Yo era la tierra. / Yo era el color rojo carmesi”. Para luego bajar, volver a desafinar
ese tono, con contundencia en la ultima estrofa: ““Yo no era una provincia, / era un monstruo. /
Y los dinosaurios/ no estuvieron de moda /hasta después (2012: 10, el subrayado es mio).

En el poema, la nocién de nostalgia se despliega en distintas capas. Por un lado, se
percibe en la forma en que se organiza lo dicho: un recuerdo de la infancia se entrelaza con una
memoria mediada por la television de los 90, elemento nostalgico en si mismo. No obstante, a
diferencia de la cancién —donde el registro neutralizaba cualquier intento de evocacion—, en
el poema, en cierto momento, asoma un tono lirico que, hacia el final, se interrumpe y aplana
abruptamente con la inclusién disonante de los dinosaurios en los ultimos versos. Es decir, el
texto deja entrever que, para que en la cancion pudiera sostenerse una tonalidad despojada de
carga afectiva, fue necesario que en algun punto se insinuara, aunque fuera de manera
desplazada, fragmentaria o residual, una voz atravesada por la emocion dentro de la escritura.

De modo que, en Antolin, la nostalgia estd compuesta tanto por esos elementos
residuales de la cultura escolar y televisiva argentina —sus usos, costumbres y tradiciones
homologadoras— como por la manera en que esa misma nostalgia se desdramatiza como tono,
convirtiéndose en un procedimiento que migra a sus canciones. Dado que la memoria funciona,
en rigor, como una urdimbre en la que componentes biograficos y parches se encuentran
enhebrados por la vida de espectador. Porque, al deshacerse en lagrimas, el disfraz cede para
descubrir a quien estaba oculto en su interior, un sujeto hecho de los elementos del territorio
en el que crecid: “Yo era el viento. / Yo era la tierra. / Yo era el color rojo carmesi”. Pero
también, un televidente en estado alienado que mira en repeat la misma programacion, “un
monstruo” hecho de recortes de los programas que ha visto.

Esta escena de Los Simpsons, como parte de la programacion reiterada durante décadas
en los canales nacionales de television, se transfigura y expande sus limites como referencia
pop, en estado efervescente, que continia produciendo efectos criticos, visuales y poéticos a
través del tiempo. Si en Bléfari habia una idea de pop vinculada a los modos de decir de las
canciones que suenan en la radio, en Antolin, esta estética aparece vinculada a elementos retro,

propios de décadas pasadas, principalmente de los afios 80 y 90, e incorpora simbolos, objetos,
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personajes y narrativas culturales caracteristicas de esas épocas, como programas de television,
peliculas y tecnologias obsoletas (televisores viejos, cassettes, VHS, videojuegos clasicos).

En Antolin, el pop es menos musical y mas objetual, y se manifiesta en el tono como
una nostalgia que se deshace a si misma, desdramatizando cualquier intento de afecto, incluso
hacia esos mismos objetos culturales que se mencionan. No obstante, se trata de una cualidad
no musical, algo paradojica, ya que al forjar su propio tono y migrar a la cancion, podemos
reconocerla como una estética con contornos propios que no es exclusiva de Antolin, sino que
forma parte del indie como fendmeno cultural y estético que trasciende el rock. No es casual
que otros musicos compartan estas mismas afecciones desprovistas de afecto en la manera de
construir las letras de sus canciones, las portadas de sus discos y hasta en los modos de
proyectar las voces en los microfonos.

Simon Reynolds piensa en Retromania. La adiccion del pop a su propio pasado (2012),
al pop “(...) como un rio que serpentea dejando aguas estancadas a su paso” (12). En el sentido
que los 2000 funcionan como un tiempo aletargado que se limitd a reproducir elementos de las
décadas anteriores, compulsion que nunca se ha detenido. Esto impediria que: “(...) el presente
se perciba a si mismo como una época dotada de identidad y sensibilidad propias y distintivas”
(12). Ante los revivals, reediciones, remakes y reecenificaciones, el reciclaje deviene “retro”.
Es decir, un fetiche autoconsciente cuya funcion es estilizar, en este caso, un objeto cultural —
una serie emitida a principios de los 90. La nostalgia desafectada, que menciondbamos como
uno de los efectos del poema de Antolin, no seria el anhelo por regresar a los espacios del
pasado, sino como describe Reynolds, un efecto producido por ese desplazamiento (23) entre
distintas temporalidades. La memoria contempordnea que percibimos en estos textos, en este
sentido, podria pensarse como un entrelazamiento entre el consumidor y el entretenimiento:
“Una interseccion entre cultura de masas y memoria personal es la zona donde se engendra lo
retro (...) que alude al pasado relativamente inmediato, a cosas de las que se tiene una memoria
viva y el facil acceso a la documentacion archivada” (27).

Por un lado, como aclara en “Mi pequeiio Grand Slam”, el loser se asemeja al demente:
“Parezco un loco/ mi situacion es muy mala/ Deseame suerte. / Soy un fantasma” (25). Porque,
incluso, su posicion de inadaptado lo ubica, por momentos y casi sin quererlo, en un lugar

antisistema que se emparenta con el lema NO FUTURE®® del movimiento punk.

83 En un contexto de fuerte crisis econdmica que terminaria con las huelgas sindicales del llamado invierno del
descontento y con la llegada del thatcherismo a finales de la década del 70, se festejo el Jubileo de Plata de la
Reina Isabel 11, es decir, el 25° aniversario de la ascension al trono. Mas alla de la importancia que tal evento tuvo
para la monarquia britanica, la celebracion realizada el 7 de junio pasoé a la historia por haberse convertido en el
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Sin embargo, en este caso, hay un nihilismo que no posee una actitud anti-establishment, sino
todo lo contario. Porque el capitalismo le provoca una anulacion de si mismo, una actitud
desencantada pero ir6nica que estaba presente en los poemas anteriores: “Tengo 24 afios/ y
“temo que no hay esperanza”. / El tiempo pasa demasiado rapido y estoy envejeciendo. / Estoy
neutralizado y castrado” (en “Ni en un millén de afios”, 27). El perdedor se considera a si
mismo un desperdicio, y en ese estado sin salida que solo puede invocar la muerte, surge la
luminosidad de su experiencia genuina. Un “tocar fondo™ entre la improductividad y el ocio en
la que puede aparecer la revelacion involuntaria. Como se cifra en el titulo de “Mi pequefio
Grand Slam”, lo pequefio puede ser monumental porque puede producir, en la oscuridad de su
insignificancia: “un destello, un chispazo, un resplandor” (25). La nostalgia ya no esta
desafectada solo en la voz, sino que circula como un significante, asociada mas a contenidos

televisivos que a una experiencia viva.

2.6.La voz desafectada del perdedor en la poesia y los recitales en vivo

A partir de los afectos objetivas que se afinan en la escritura, pudimos rastrear distintos matices
tonales que, lejos de oponerse, abogan progresivamente por una misma voz que atraviesa la
poesia y la cancion. En principio, advertimos que, con “El Revolucionario perdedor”, la ironia
desbarataba la idea de lucha y de transformacion social y artistica. Por otro lado, los insumos
audiovisuales que traccionan los poemas, traban relacion con la nostalgia como estructura del
pasado que regresa, a través de la escritura, de manera fragmentaria y desfigurada. Sin
embargo, frente a un tono en el que podria resonar cierto anhelo o evocacion, prevalece un
progresivo aplanamiento que corta y disecciona la posibilidad nostélgica en la voz. De manera
que, luego de este recorrido analitico, nos encontramos ante la pregunta medular de como
terminar de caracterizar esta voz, que se condensa en la escritura para atravesar distintos
escenarios.

Al pasar por la melodia, la voz les otorga a los elementos una nueva distribucion y
reubicacion. Incluso se desarman poemas para relocalizar esos fragmentos en otros lugares,
como titulos de discos posteriores, estribillos o canciones. En “Mi pequeno Grand Slam”,
poema que ya mencionamos, la voz utiliza recursos minimos, como si estuviera siendo

sintetizada por un software que economiza palabras y giros expresivos: “Mi depresion es

escenario en el que los Sex Pistols tocaron “God save the queen” arriba de un barco en el rio (Garione y Fernandez
2024: 3).
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oceanica. / Entrenamiento para piloto de avion es mi suefio/ (tener mi propia insignia) / Dame
mi Roland Garros como el fuego. / Quiero sentirme el peor de los 100 mejores™ (2012: 26).

Al leer estos textos, podria pensarse, inmediatamente, en el efecto metalico desafectado
que la tecnocultura®* de la industria cinematografica impuso a través de sus peliculas de ciencia
ficcion. Con Terminator (1984), por ejemplo, se cristalizan los tonos, las candencias y la
sintaxis que, hipotéticamente, tendria un robot al comunicarse —en este caso, combinacion de
humano y maéquina—* Incluso, el efecto que genera es risible, mostrando una mezcla de
torpeza y cierta ternura propia de alguien que siente, pero no se encuentra programado para
expresar emociones: ‘“Mi madre dijo: “Nunca seras una persona real, / eres solo una
computadora/y tus poemas no provienen del corazon” (en “Destierro”, 44).

Estas modulaciones, que no son estrictamente musicales sino temdticas, configuran en
sus poemas una voz cargada de afectos objetivados —ironia, pérdida, nostalgia—. Sin
embargo, al ser atravesados por el tono, estos afectos se aplanan, reduciéndose a una superficie
indiferente, como si fueran signos de una sensibilidad desvitalizada. La voz desafectada del
perdedor en los poemas de Antolin no posee exactamente el tono de una inteligencia mecanica,
pero si se emparenta con las voces llamadas “neutras” que, durante las décadas del 80 y 90,
doblaban del inglés al espaiiol las peliculas y los dibujos animados.

En ocasiones, los mismos actores de voz doblaban cientos de peliculas que se
distribuian en América Latina, lo que generaba confusién o vinculo entre personajes de
producciones cinematograficas —hechas, en general, en Estados Unidos— muy diferentes entre
s1.8¢ La voz neutra, entonces, es un artificio, un estilo inventado que emula una carencia de
acentos regionales del espafiol. En este sentido, se busca una pronunciacion clara para que sea
entendida por una audiencia diversa de consumidores. Sin embargo, no existe neutralidad
completa en una voz. Dado que, el esfuerzo por evitar cualquier caracteristica lingiiistica de
una region o dialecto particular, termina reforzando un modo de hablar extrafiado, que suena a

la entonacion melddica del acento mexicano (la mayoria de los actores de voz provenian de

84 En “;Y qué pasé con la posmodernidad?”, Hal Foster recupera las diferentes fantasias de la tecnologia: “En el
discurso de la tecnologia los términos vinculados con estos momentos proyectan una totalidad ideologica: la era
de la reproduccién mecanica en los treinta, la era de la revolucidon cibernética en los sesenta y la era de la
tecnociencia o la tecnocultura en los noventa (cuando la investigacion y el desarrollo, o la cultura y la tecnologia,
no pueden separarse)” (2001: 222).

85 A partir del personaje de la pelicula se popularizaron frases como: "Hasta la vista, baby" (Hasta la vista, bebé);
"Come with me if you want to live" (Ven conmigo si quieres vivir); "No problemo" (Sin problema) y "I'm a
cybernetic organism. Living tissue over a metal endoskeleton" (Soy un organismo cibernético. Tejido vivo sobre
un endoesqueleto metalico), entre otras.

8 El actor de voz Humberto Vélez, por ejemplo, interpretd la voz del personaje Homero Simpson y Winnie Pooh,
entre otros.
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este pais). Esta particularidad aparece en sus canciones a través de la eleccion de ciertos
extranjerismos, como en ‘“Nostalgia del futuro”: 'Cruzando el pantano / con una nevera
Helatodo”.%’

En Antolin, la entonacion neutra y artificiosa —como en frases del tipo “entrenamiento
para piloto de avion es mi suefio” o el uso de “nevera” en lugar de heladera— aparece
acompanada por el arsenal de ficciones propio de la television por cable. Son escenas de
peliculas de lucha o de artes marciales de culto. Como el poema “Pufios de furia” que refiere a
la pelicula interpretada por Bruce Lee en 1972. En este caso, se extraen y expanden didlogos
especificos que no solo evidencian la neutralidad del doblaje, sino también particularidades
propias del género:

—Sr. Wu,

(Como mataron

al maestro?

—El Maestro fue asesinado

con galletas.

Primero cayo,

después rodo,

pataled, berreo;

murié como un nifio

Lo vi con mis propios 0jos.
El Sr. Feng y el cocinero Tien
Lo llevaron hasta la Escuela
y todos no podian creer
haber honrado a un chico
caprichoso y avaro,

con la boca llena

de galletas (11).

Si bien no se trata de una pelicula humoristica —méas bien todo lo contrario—, el recorte
indiscriminado de la escena junto con el didlogo, dentro del texto, resulta suficiente para
transpolar ese asesinato hacia lo absurdo: “El maestro fue asesinado/ con galletas”.

Nuevamente, el material lingiiistico recorta los episodios, como si se tratara de un zapping sin

87 Cancion disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=51_iZWkByQ4&list=OLAKS5uy mz5xSAWD7LPL4GjrI2fK Kt9sL-
GXcMuU&index=1&ab_channel=Antol%C3%ADn-Topic
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ansiedad que se detiene en peliculas de diversa procedencia, dibujos animados, eventos
deportivos —como partidos de tenis— y documentales. A través de ese universo, no solo aparece
un modo de hablar artificioso, sino también, y de manera ironica, se deslizan aprendizajes de
diversa indole, ensehanzas filoséficas tamizadas por Hollywood y herramientas de
supervivencia hiperbolizadas llenas de clichés televisivos: “Hay que vivir buscando, / encontrar
para ser encontrado, / viajar, expuesto, pieles rojas chillonas, / lleno de olores, de musculatura,
de sefiuelos/ como en “Leyendas de Pasion” con Brad Pitt” (en “Quiero morir por la mordida
de un animal feroz”, 29).

Un budismo aprendido en Siefe afios en el Tibet (1997) que se mezcla —en un gran
pastiche— con una cancion de Julie Andrews en La novicia rebelde (1965) en “My favorite
Things”: “No tiene precio/ la vida tranquila del pequeiio monje budista/ en el centro de un lago,
a la ribera de un rio, en la cresta de una montafia o en el corazén de un bosque. / ser un

profesional del espiritu” (41). Y mas adelante:

Cuando siento que malgasto mi juventud,

sin esperanza ni ideal alguno;

cuando la policia me lleva;

cuando me desangro en parques tematicos;

cuando me pierdo ebrio en la noche, sin compaiiia
cuando me desmayo en salas de espera

y los hospitales son mi tnico hogar,

simplemente recuerdo algunas de mis cosas favoritas

y ya no me siento tan mal (42).

La voz desafectada, casi sin emocionalidad, amalgama una estética compuesta por: “Las
mejores frases de cine, slogans publicitarios,/ traducciones automaticas./ Una personalidad
forjada a imagen y semejanza/ de los mejores” (en “Destierro”, 43) como el consumidor-
espectador que camina a tientas, entre reliquias y ruinas de creencias, de Mark Fisher en
Realismo capitalista (2009). El capitalismo se ofrece, en este sentido, como: “(...) una entidad
infinitamente plastica, capaz de metabolizar y absorber cualquier objeto con el que tome
contacto” (17). Si bien el doblaje neutro proviene de la mass media y del lenguaje audiovisual
como mercancia, la poesia parece producir sobre esa materialidad un extraflamiento critico que
termina de codificarse en el canto. En este sentido, los perdedores de Antolin poseen flexiones

diferentes, pero hablan con la misma desafeccion como si fueran siempre el mismo.
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De manera que, cuando esa voz migra a la cancion, se amalgaman los afectos
objetivados producidos en la escritura con una entonacion desafectada. En este pasaje, la voz
no se presenta solo como algo separado de lo musical: se construye a través de las melodias, y
es alli donde el tono a veces actiia en contrapunto, haciendo emerger con contundencia esa

desafeccion.

2.4. Los escenarios de Internet

Los recitales en vivo parecen estar filtrados por esa misma flexion desafectada, aunque
modulada por otros factores que pasaremos a explicar. En “Antolin en vivo para El cuarentena
fest”® eventos trasmitidos integramente en streaming por la plataforma YouTube, el poeta
cantante aparece sentado con una guitarra criolla en su habitacion. Detras de €l pueden verse
algunos posters de Luca Prodan, Vincent van Gogh y Pedro Picapiedra. El registro comienza
con una introduccion instrumental que da pie a la primera cancion, llamada “Récords de
soledad”: “Mis iniciales parpadean/ en videojuegos de pelea/ batiendo récords de soledad/
(quién es el lider de este club?”. Si bien se mencionan elementos como ‘“videojuegos”,
“peleas”, “soledad” o “club”, que remiten al universo tematico de sus poemas, el ritmo
acompasado y la inexpresion que se impone como gestualidad desbaratan cualquier posibilidad
altisonante; en su lugar, se impone una intensidad desapasionada de sus poemas.

Observamos, en ese tono de voz, cierta neutralidad monotona que se ve alterada por la
variacion melodica —extension de ciertas vocales, el descenso y el ascenso de algunos versos—
. Se trata de una posibilidad técnica que los poemas escritos no tienen y solo puede desplegarse
a través del canto. Sin embargo, la tranquilidad y la llaneza de la voz, junto con una gestualidad
impasible, intervienen los materiales de las canciones. En “Pandillas de verano”, por ejemplo,
primera cancion del repertorio, la asociacion delictiva de jovenes que andan, de acuerdo a la
cancidn “saqueando y matando” se encuentra atravesada por una modulacion suave y tierna:

Los edificios en construccion

del tiempo en que nos conocimos
ya estan todos terminados y yo
también ya estoy listo para vos
ya estoy listo para vos.

Pandillas de verano
reyes del asfalto

8 E] festival, celebrado entre el 16 de marzo y el 18 de abril del 2020 durante las restricciones ocasionadas por el
virus SARS-CoV-2, fue organizado por el sello discografico independiente espaiiol Snap! Clap Club y se trasmitio
via streaming. Su eslogan era “Festival de musica en streamig en tiempos dificiles” y reunio a artistas de Espaiia,
Argentina, Uruguay, Colombia, México y Chile. Registro disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=aisuMQLIZKA&ab_channel=Andr%C3%A9sOlgiatti
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vendran a rescatarnos
a nuestra habitacion.

Pandillas de verano
saqueando y matando
vendran a rescatarnos
a nuestra habitacion.

Pandillas de verano
reyes del asfalto
vendran a rescatarnos
a nuestra habitacion.

Pandillas de verano
saqueando y matando
vendran a rescatarnos
a nuestra habitacion.

Pandillas de verano
reyes del asfalto
vendran a rescatarnos
a nuestra habitacion.®

En la cancion, la figura del perdedor no tiene demasiada expansion. Se condensa en la
repeticion de los estribillos, que, de todas maneras, expresan la misma ambigiiedad irénica que
los poemas. Estos villanos de pelicula —notemos el término “pandilla” que parece directamente
extraido del doblaje de una pelicula— saquean y matan, pero, al mismo tiempo son “reyes del
asfalto” y cumplen la funcién de “rescatar” personas. Una ambivalencia que deshabilita los
elementos “pandilla”, “saqueadores”, “asesinos”, como si esas palabras perdieran su densidad
y no significaran del todo lo que designan.

En esa misma linea, otra de las canciones, interpretada en este mismo recital virtual,
llamada “Suelten a los perros”, invierte semanticamente, a través del tono de la voz, el
contenido de algunas de las palabras: “Furioso en mi jardin/ plantando mis rosas/ mientras los
yacarés/ van saliendo del agua. / Suelten a los perros/ 1o mejor esta por venir” (el subrayado es
mio). Se trata de un tono que no esta “furioso”, ni parece tener la intencidon de soltar “a los
perros”, aunque lo est¢ manifestando a través del canto suave y tranquilo. La cancidon tampoco
termina de decir qué es lo mejor que “estad por venir”, porque claramente parece deslizar, entre
lineas, cierta perversion, que no termina de enunciarse dado que se corta antes de enhebrar el
significado completo. La cancion arma un paisaje donde coloca unos pocos elementos que pone

a interactuar entre si, para que cumplan ciertas funciones especificas, como, por ejemplo, la de

89 Disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=aisuMQLIZK A &t=351s&ab_channel=Andr%C3%A9sOlgiatti
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subrayar cierta inadecuacion logica: un jardinero furioso que suelta a sus perros. En este
sentido, a diferencia de la poesia, la voz en vivo condensa los motivos de la figura en estribillos
repetitivos y minimalistas.

Sin embargo, el canto puede proponer una mayor cantidad de efectos sobre esos
materiales poéticos: volumen, velocidad, proyeccion, registro, timbre, ritmo, tiempo,
resonancia, postura, entre otros. A diferencia de los recitales de Bléfari, que contorsionaba su
cuerpo para agregarle fibras expresivas e interpretativas a la cancion, Antolin realiza la puesta
en voz del retraimiento. No so6lo la voz se mantiene calma, sino que el cuerpo, en sus recitales
en vivo, se mantiene rigido, imbuido por completo en la cancidon, como si el publico no
estuviera presente. Los recitales de Antolin, sean virtuales o presenciales, recomponen un
mismo escenario cada vez que se producen: la habitacion adolescente en donde alguien canta
solo y se escucha a si mismo. Por eso, la interaccion con los demads suele ser escueta, minuscula.
La mirada nunca esta dirigida al publico, sino al interior de la cancién como objeto mental. La
voz desafectada junto con la postura timida genera un contrapunto vital con las letras sobre
matones, pandillas y sujetos pendencieros que sueltan a los perros, saquean y matan. En lo
gestual, el cinismo y la ironia de los textos parece aplanarse. Esta puesta en voz produce una
serie de contrastes que la escucha debe decodificar criticamente. Sin embargo, es pertinente
preguntarse qué efectos criticos produce y sobre qué objetos.

En principio, la puesta del retraimiento contrasta con cierta impostura del rock y el culto
a la personalidad como forma. La ironia de las letras trabaja, méas que nada, en contra de la
grandilocuencia del cantante de rock —sus tonos altisonantes— en tanto artista escénico. En el
caso de Antolin, nos enfrentamos a una performance contraria, dominada por la introversion.
Retomando la primera parte del capitulo, evidenciamos que, en Bléfari, no existe una
discrepancia entre tono y letra. Su puesta instala una interpretacion lineal entre poesia, voz,
cuerpo y escucha del publico. Lo desafiante se encuentra en el escenario, lugar en el que su voz
activa acciones sobre el cuerpo en un espacio determinado. Sin ser una puesta grandilocuente,
esa relacion dramatica entre voz y cuerpo es mas detectable dentro de la tradicion del rock,
como accion tipificada. Mientras que la propuesta de Antolin impone una distancia entre la voz
y el cuerpo y entre el cuerpo y su publico potencial. En el Cuarentena Fest, por ejemplo,
aparecen una serie de comentarios en el chat en vivo que instalan un tipo de escucha mediada
por la distancia geografica y la pantalla. Algunos mensajes de los usuarios dicen: “Pogo en mi
habitacion”. Otros colocan emojis y algunos escriben partes de las letras, como si estuvieran

coreando las canciones desde su casa, pero solo pudieran manifestar la adhesion de esa forma.
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A

Fotograma de Antolin tocando en el recital Cuarentena Fest, 30 de marzo del 2020

Hay una diferencia sustancial entre la recepcion de este publico y quienes se contorsionaban
junto con Bléfari con cada una de sus canciones. Es claro que no todos los conciertos que
imparte Antolin son a través de Internet. Sin embargo, parece ser una forma que no le
incomoda, porque se ajusta notablemente al tipo de puesta en voz retraida que propone. Al
mismo tiempo, la voz de Antolin, a pesar de la singularidad que la caracteriza, también esta
compuesta de filiaciones. En principio, el desparpajo que notabamos, al comienzo, estaba en
algunas bandas indies platenses, companeros del sello Laptra; aunque también, pueden
advertirse fibras emocionales —como la ternura— que podriamos identificar con la misma
Bléfari o que estan presentes en cantautores argentinos como Daniel Melero o Francisco
Bochaton. Si tuviéramos que recomponer una tradicion de esta voz retraida, la misma es, sin

lugar a dudas, ecléctica y extemporanea.
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Capitulo 11

El poeta como Dj: Mariano Blatt y Federico Leguizamon
En este segundo capitulo analizaremos un corpus conformado por textos escritos, registros
sonoros y audiovisuales de dos poetas argentinos: Mariano Blatt (Buenos Aires, 1983) y
Federico Leguizamon (Jujuy, 1982). Sus producciones poéticas comienzan en la primera
década del siglo XXI con las publicaciones de plaquetas, fanzines de poesia y se extienden
hasta la actualidad. Como ya establecimos en el capitulo uno, trabajaremos textos junto a
registros de puestas en voz, dado que nos interesa, especificamente, la dimensién sonora del
fendmeno poético. Durante mas de veinte afios, estos poetas, al igual que Rosario Bléfari y
Antolin, han participado en festivales de poesia y lecturas en vivo. En el caso de Blatt, también
ha incursionado en realizaciones audiovisuales y obras de danza de sus poemas. Es decir, sus
escrituras estdn intrinsecamente vinculadas con estas posibilidades escénicas, medios y
soportes.

En las lecturas en vivo y en los primeros libros de Mariano Blatt, que se encuentran
incluidos en Mi juventud unida (Mansalva, 2015), aparece una emergencia del imaginario
sonoro y urbano de las primeras décadas de los afios 2000. Se trata del dance electronico que,
en sus textos, se relaciona con el oido, el acto de estar escuchando un ritmo y la comunion a
través del baile que se funde en la multitud. En el caso de Leguizamén también se evidencia
un contacto con la cultura musical contempordnea. En sus puestas en voz y sus textos
advertimos la presencia de la cumbia, el reggaeton, expresiones folcloricas andinas, el rock
argentino y el bolero.

Este poeta, por ejemplo, utiliza sus presentaciones en vivo para experimentar con
distintos ritmos sobre sus textos. Esto le permite corregir, tachar y reescribir constantemente
sus poemas que cambian a lo largo del tiempo. Ademas, alterna la recitacion con la lectura y,
en ocasiones, acompaia su voz con una pandereta para marcar el compas. Blatt, por su parte,
lee a partir de un soporte escrito y no ejerce variaciones concretas sobre ese material después
de sus lecturas. No obstante, ambas instancias revelan una serie de tonos, timbres, volimenes
y ritmos sobre los que indagaremos especificamente: ;Como se articulan, en estos casos que
describimos, la musica y la voz? ;Qué transforman, tachan o reafirman en los textos poéticos?
(De qué manera se incorporan la mezcla y la combinatoria de la musica en estas voces?

Nuestra hipotesis en este capitulo plantea que ambos poetas estan atravesados por una
puntuacion musical vinculada a procedimientos digitales de edicion del sonido, propios de los
DlJs, tales como el loop, el sampling, el delay, el mashup y la reverberacion. Javier Blanquez

precisa en Loops 2. Una historia de la musica electronica en el siglo XXI (2018) que la cultura
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dance electronica tiene su anclaje en la figura del Dj (abreviatura de disc-jockey) y arrastra
hasta el dia de hoy, a pesar de su integracion y masividad progresiva, un origen experimental
asociado a cierta contracultura (s/n). De manera que, si la figura del Dj se configura como un
oyente de la cultura sonora contemporanea, desplegando una sintaxis auditiva y un tipo de

escucha netamente ritmica: ;Qué efectos musicales producen sus lecturas en vivo y sus textos?
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1.5.La escritura en la primera década de los 2000

La practica poética de Blatt y Leguizamoén, desde el comienzo, se ve atravesada por la
masificacion de plataformas de Internet —tales como Fotolog, Blogspot, YouTube, entre otras—
; por lo que el vinculo entre escritura de poesia y esos espacios de la virtualidad se construye
de manera habitual, como sucedia en el caso de Antolin. La Argentina posterior a la crisis del
2001 que ellos habitaron, como describe Jimena Néspolo en Imperio Kitsch: Ornamento y
cultura en el cambio de milenio, se caracteriza por una progresiva “asuncion de lo trash y del
despojo frente a la simultanea conformacion de una cultura de consumo digital (...)” (Néspolo
2020, 9). Internet comenzaba a ofrecer la posibilidad de descargar, de manera gratuita e
ilimitada, libros, peliculas, discos y canciones, lo que resultd en una escucha musical
vertiginosa que fue en aumento.

En La década posteada. Blogs de escritores argentinos (2002-2012), David Vigna
describe este contexto a partir de la idea de quiebre, en el sentido de que surgen objetos de
produccion escrituraria que imponen sus propias logicas (2014: 12). Los blogs, para este autor,
se alejan del libro porque imponen una doble cualidad que es personal y relacional. Por un lado,
remiten a otros contenidos, espacios y autores; por otro, promueven una discusion sobre la
autoreferencialidad y la exposicion de la intimidad. Se trataria, para Vigna, de una paradoja de
esa nueva experiencia de escritura, que es intima y, a la vez, espectacular porque apunta a:
“(...) inscribir la voz propia y la intimidad para ser mostrada y, por causa de esa maniobra,
revelar recién a partir de su mostracion sus posibles sentidos y derivaciones, la naturaleza de
lo puesto en relieve” (12).

Mientras se afianzaban los primeros sitios para que los usuarios pudieran subir su
propio material musical, tales como Myspace y, mas tarde, Soundcloud y Bandcamp, Internet
pulia un sistema de control de los individuos y se transformaba en una red publicitaria precisa
para la circulacion de mercancias sin restriccion. En este contexto digital, artistas y poetas, que
también exploraban esas posibilidades creativas que ofrecia la virtualidad, comenzaron a
compartir sus producciones en paginas desde las que podian crear contenido —en un comienzo,
textos e imagenes— debajo de los cuales se desplegaban, como feedbacks, los comentarios de
otros lectores. Se trataba de un &mbito de sociabilidad novedoso que portaba la ilusion de una
utopia democratizante para el arte.

Esto puede advertirse tanto en el Fotolog www.fotolog.com/nebraskanevando (2004) de

Blatt, como en killcana.blogspot.com (2008) de Leguizamoén.”® Mientras que en el primero

90 Ambos sitios se encuentran fuera de funcionamiento en la actualidad.
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predominaba la imagen por sobre el texto, el segundo tenia su funcidon anclada en la textualidad
y en formar una red que generara una comunidad de lectores y escritores. Ademas de otros
posibles usos, estos sitios funcionaban®! —los blogs todavia lo hacen— como plataformas para
la escritura, que, en la mayoria de los casos, se encontraba vinculada con una imagen. Alli se
“posteaban” con regularidad fotos, flyers de eventos de poesia, textos propios o ajenos, versos
sueltos, canciones, cronicas de recitales, borradores de poemas para ser leidos y comentados
con cierta inmediatez. En relacion a esta productividad, Leguizamoén sefiala en una entrevista
reciente: “Hay como una intangibilidad en lo virtual y la escritura que yo empecé a pensar para
poder leer en voz alta (...) esa oralidad si tiene relacion con lo virtual. Y el blog lo usé un

tiempo, escribia y borraba, ese era el uso” (Entrevista personal, 7 de junio de 2021).

1.6. El foto-poema de Mariano Blatt

Blatt, por su parte, compartia en su Fotolog una serie de collages confeccionados con fotos y
textos, de aspecto amateur, intimo y cotidiano, que provenian de una camara digital: una calle
en la que pueden verse algunos autos dispersos, algunas luces fuera de foco de una avenida de
Buenos Aires, interiores de un departamento. El poema no se articula con lo visual como
epigrafe 0 mero acompanamiento accesorio, sino que se encuentra superpuesto en la misma
imagen. Las fotografias no tienen una funcion ilustrativa, ni ejercen un vinculo de
representacion con lo que esta escrito. Foto y poema, mas bien, se constituyen como un rastro
conjunto de lo inmediato, que busca interpelar a un otro en su serialidad repetitiva. Permiten
reconstruir una serie de experiencias asociadas a una vida urbana en constante movimiento,
una accién que podria interpretarse mas tarde como un procedimiento inscrito netamente en su

poética, caracterizada por la frescura y la construccion de un presente continuo.

91 La plataforma Fotolog dejo de funcionar en el afio 2016.
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.——dlpmos de hacernos

; . y irarnos en el
sabado ala t
cualquiera

Imagen extraida del Fotolog de Mariano Blatt, cedida por su autor

Se trata de una estética en red que enhebra consumos culturales, referencias, fotografias, textos,
grupos de sociabilidad: la emergencia de lo queer, la erdtica gay, la cultura dance electrénica
y el pop marica en la ciudad de Buenos Aires. Si bien hay fotos de las calles, el énfasis parece
encontrarse en el interior de las casas, en las que se alojan las primeras computadoras
conectadas a la red hogarefia de Internet. Esto acentta la idea de intimidad que describe Vigna
en conjuncion con su exhibicion.

Esta imagen muestra a Mariano Blatt frente a la cdmara, aparentemente en el living de
su casa. El texto, ubicado sobre una remera blanca como si fuera un lienzo, dice: “dijimos de
hacernos remeras / y tirarnos en el suelo / un sébado a la tarde / cualquiera”. ;Remeras de qué
tipo? ;De una banda? La imagen habilita un contexto identitario comun, una manifestacion de
pertenencia implicita —discotecas, fiestas y baile— que puede reconstruirse en esa misma
virtualidad: “me gustaba la musica electronica y no habia remeras de Dj como si hay de los
redonditos. Haciamos esos chistes con mis amigos. Esto es lo que escucho y lo pongo ahi,
también me gustaba mucho decir en los poemas “yo soy esta tribu” (Entrevista persona, 1 de

diciembre de 2021).
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En un contexto digital, esta escritura adquiere la fluidez de la musica. Al mismo tiempo,
migra hacia multiples soportes y materiales. Victoria Codccaro define este movimiento en
“Fiesta, giladas y algodon. Sobre la poesia de loshua, Mariano Blatt y Marie Gouiric” como
una propagacion reticular de la escritura, que, no solo se desplazaria por diversas superficies,
sino que en Blatt se manifiesta a través de versos fotograficos:

El flash es, alli, porosidad a la intensidad del presente, o bien al presente como intensidad
(...) en Blatt predomina el indicativo para construir como los que componen, por ejemplo,
“El Paraiso, el Espacio Exterior” (el fotolog, podriamos pensar, se inscribe formalmente
en el verso?). Ademas, el uso de articulos y pronombres puntia el recorte y termina de
componer las instantaneas o polaroids que “sacan” los versos: “un viaje en lancha por el
Rio de la Plata”, “una esquina mal iluminada”, “el montoncito de mochilas en la playa”,
etc. La lengua juega a despojarse de los artilugios retdricos que median el acceso a lo
intenso y lo instantaneo: “Parece que disfruta. No parece, decis, disfruta” (Coccaro, 2022,

el subrayado es mio).

Sin embargo, la pregunta de Coccaro sobre si Fotolog se inscribe de manera formal en el texto
pasara a segundo plano en este capitulo, en comparacion con la importancia que le otorgamos
a la musica electronica como figura interventora de los textos. Es insoslayable considerar que
esta plataforma no funciona tinicamente como un contexto de origen para la escritura poética,
sino que estas operaciones —como los foto-poemas— pasaran progresivamente a formar parte
de una serie de procedimientos textuales anclados en lo reticular, como observa Cdccaro; un
proceso que involucrard también al oido como sentido generador de efectos poéticos y de un
tono especifico. El Fotolog de Mariano Blatt y sus collages instantaneos, hechos rapidamente
con Paint, exponen algunos fragmentos de esa vida vinculada a la musica, la poesia y la
multiplicidad de superficies. La participacion activa en una cultura “joven”, situada en la
ciudad de Buenos Aires y atravesada por un entorno fisico y online, es cada vez mas
indistinguible y porosa:

Para mi todo el despertar artistico tiene que ver con la red social fotolog, a través de ese
lugar conozco a un montén de gente que son poetas, son artistas, son editores, son
escritores y musicos. Lo que aparece ahi es el lugar Belleza y Felicidad. Toda la gente que
conozco: artistas como Diego de Aduriz, Dani Umpi, como todo ese mundo. Fiestas que
se llamaban Divas y divos, pop marica, conozco todo un mundillo ahi, Esteban Garecia,
Leo Estol que es un artista. Bueno si, esas son las cosas que recuerdo y que me marcaron,
digamos. Antes de eso, en lo anterior, lo que rescato, que me acuerdo que me gustaba,
cosas como Intoxicados, Viejas locas, el Pity Alvarez, todo ese mundo, después también,
cuando descubro Fotolog, irrumpe en mi la musica electronica, las drogas, el éxtasis y todo
eso. Un mundo nuevo que se vuelve bastante predominante en lo que hago (Entrevista
personal, 1 de diciembre de 2021).
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Lo cierto es que estas plataformas plantearon un punto de inflexion, en el que la escritura
comienza a procesar materiales propios de ese presente de enunciacion —tales como fiestas de
musica electronica, DJs, drogas sintéticas y sus efectos perceptivos—. Ingresos que, sin dudas,
generaron alternativas renovadoras en la poesia de ese momento, dado que es inevitable pensar
que se produce, efectivamente, una revalorizacion de la voz, la musica, los cuerpos, la felicidad
y el disfrute en discotecas. Como dice Vigna, estos formatos remitieron, en algin punto, a la
estructura del diario personal, subrayando asi: “(...) la dimension temporal de la escritura y la
interaccion (segln se quiera) con otras fuentes de contenidos” (2014: 76). Al mismo tiempo,
desde una perspectiva relacional, es posible advertir una urgencia de lo colectivo, la
participacion concreta en espacios habitados por poetas y artistas que se nucleaban en galerias
y espacios de arte contemporaneo.’?

Fotolog —en el caso de Blatt— funciono, fundamentalmente, como canal de difusion de
su poesia, lo que le permiti6 ser leido y escuchado en lecturas de poesia que ocurrian en ese
momento. En el afio 2007, publica la plaqueta Increible a partir de la lectura que los poetas
Gerardo Jorge y Victoria Coccaro, editores de Ediciones el Nifio Stanton®’, realizan de
www.fotolog.com/nebraskanevando. Aunque, algo antes, ya habian publicado en la revista de

esa editorial®*

algunos de los foto-poemas que mencionamos. De este modo, los textos se ponen
a prueba rapidamente a través de Internet, fanzines, talleres y lecturas de poesia.”> Incluso, en
ocasiones, las puestas en voz anteceden a las publicaciones que, en realidad, vienen a
materializar y difundir, con posterioridad, los poemas que fueron leidos y escuchados en esos
eventos de poesia. Como si la edicion intentara capturar una escucha, mas que trabajar sobre

los textos en si mismos. Se trata de un modo de circulacion inherente a las plaquetas, fanzines

92 Por ejemplo, el Fotolog de Belleza y felicidad (1999-2007) difundia, a través de la red, una serie de
acontecimientos artisticos, editoriales, musicales y festivos. Estos eventos en B y F cruzaban artes visuales,
musica, teatro, fiesta, poesia y oficiaban como un lugar de encuentro que propiciaba distintos didlogos. Como
analiza Cecilia Palmeiro en su tesis Desbunde y felicidad: De La Cartonera a Perlongher, en ByF se manifiesta
una emergencia de lo queer y una antiestética de lo trash que intenta: “[...] captar los impulsos insurgentes de la
sociedad y proponer nuevos modos de experimentar la subjetividad, el cuerpo, el lenguaje y la tecnologia” (2010:
18). La musica, expone Palmeiro, més precisamente la electrénica y la cumbia, eran una parte fundamental del
proyecto estético y vital de ByF, asi como del tipo de experiencias que se propiciaban en ese espacio: el baile, la
sinestesia que provoca la combinacion de los estados alterados con la musica, su dimension orgidstica, la cultura
rave (18).

93 Mas tarde la editorial paso6 a llamarse Ediciones Stanton. Posteriormente, el libro se agotd y la poeta y editora
Violeta Pastoriza lo pirate6 bajo el nombre editorial de “El nifio skater”.

% Se trataba de una revista que cruzaba artes visuales y poesia, se imprimio en el taller grafico del poeta Daniel
Durand durante el afio 2004. La idea fundamental era recuperar la obra de un poeta y un artista. Sus niameros
estuvieron dedicados a Alfredo Prior, Arturo Carrera, entre otros. El editor Gustavo Lopez ayudo a su realizacion
y el mismo disefiador de VOX, Carlos Mux, realiz6 el disefio.

9 Blatt menciona el taller de poesia que impartia Andi Nachoén en el Centro Cultural Ricardo Rojas y otro
organizado por la poeta Irene Gruss.
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y libros de poesia cuyas apariciones se encuentran fuertemente asociadas a las lecturas, los
festivales, las presentaciones y las ferias de editoriales independientes.

En relacion a Blatt, pueden mencionarse, en la primera década de los 2000, dos
inaugurales. En primer lugar, un ciclo de lecturas organizado por ¢l y Gael Policano Rossi,
ambos alumnxs del taller de poesia que impartia Irene Gruss en el afio 2005. Se realizaba en
un hotel llamado Boquitas pintadas —gestionado por los artistas visuales Gaston Pérsico y
Cecilia Szalkowicz—. Las convocatorias a estas lecturas de poesia se realizaban, como es de
esperar, a través de Fotolog. Algo mas tarde, en el afio 2006, ley6 junto a Daniel Garcia Helder
y otros poetas consagrados en el festival de cultura joven “Estudio abierto”,’® organizado por
el Ministerio de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires entre los afios 2000-2006. Se trataba de
un festival multidisciplinar de teatro, musica, artes visuales y poesia, que se realizaba en
distintos edificios emblematicos de la ciudad, como el Palacio del Correo Central (que luego
fue el Centro Cultural Kirchner), el Edificio Del Molino, el viejo edificio de Harrods, entre

otros lugares semiabandonados o cerrados al publico.®’

1.7. Leguizamon y el 2001: lecturas de poesia con musicos en talleres mecanicos

Mas alejado del ambito de la virtualidad, Federico Leguizamoén, en esos primeros afios del
nuevo milenio, también participo de lecturas de poesia en San Salvador de Jujuy. En diciembre
del afio 2001, organiza un ciclo de lecturas que se realizaban en el taller mecanico de su padre.
Dur6 cuatro encuentros en medio del caos de representacion politica, estado de sitio y estallido
social imperante. En ese ambito se leia poesia, pero también se tocaban instrumentos de
percusion con los objetos que se tenian a mano: "Yo leia los poemas y los chicos tocaban. Era
un taller mecénico, entonces usabamos los tarros de gas, cilindros de metal y herramientas que
encontrabamos. Habia escenografias, se sumaban musicos. Se trataba de una escena que no era

estrictamente literaria" (Entrevista personal, 2 de septiembre de 2023). La emergencia de estos

% Se trat6 de un ciclo de poesia llamado Por avion, curado por Ana Mazzoni y Melina Dorfman, que se realizd
dentro de Estudio abierto. En esa oportunidad leyeron: Mariano Blatt, Daniel Garcia Helder, Martin Rodriguez y
Nicolas Dominguez Bedini. En palabras de Daniel Link, quien lo promocion6 en su propio blog: “POR AVION
es un ciclo de lecturas a cargo de un grupo de jovenes poetas argentinos que representan las lineas més interesantes
de la poesia actual de la Ciudad. Ellos nos leeran sus trabajos de los iltimos tiempos agrupados de acuerdo con
un criterio que intenta generar cruces de poéticas mas o menos diversas -pero también afines- en seis mesas durante
los fines de semana de noviembre y diciembre” (Link, Daniel, 2006).

7 En esa oportunidad es escuchado por sus primeros editores, que, si bien ya lo conocian a través de Fotolog,
quedarian perplejos frente a un tono que resultaba disonante con el de la escena objetivista de los noventa. Victoria
Coccaro describe, en un intercambio reciente, que en esa escucha aparece cierta imaginacion poética novedosa,
caracterizada por un animo de celebracién, mayor erotismo y espontaneidad: “Se trataba de una frescura que era
muy extrafia producida por esa escucha y te generaba la pregunta ;Esto es una boludez o algo genial?” (Entrevista
personal, 6 de diciembre de 2021).
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eventos se debia a una necesidad barrial, de juntarse y desplegar la practica artistica que cada
unx desarrollaba en solitario: “Como siempre estuve muy involucrado con la gente de la musica
o las artes mas expresivas, fui armando estos poemas orales para poder compartirlos en

reuniones” (Entrevista personal, 7 de junio de 2021).

Federico Leguizamon leyendo al ritmo de las congas en el taller mecanico de su padre. Diciembre del
afio 2001, San Salvador de Jujuy.

Acd habria dos cuestiones para destacar. En primer lugar, la orientacion de los textos hacia la
escucha de los otros y a sus posibles efectos explica su origen o factura colectiva. En segundo
lugar, este hecho abre la pregunta sobre qué procedimientos textuales y vocales posibilitan esta
direccionalidad participativa. Incluso, la variable “instrumentos de percusion” quizas haya
funcionado como una matriz que constituyé un tipo de texto ritmico que pudiera establecer un
didlogo con los demas a partir de bases comunes. Para Leguizamon, esta practica se denomina
“poema oral”. Pero, ;a qué se refiere con esto? En esta categoria, resuenan ciertos planteos
clasicos relacionados con la oralidad y la escritura, como los de Walter Ong (1982). Segiun
Ong, no existiria una literatura oral enfrentada a una escrita, sino formas artisticas verbales que
condensan distintas manifestaciones visuales y no visuales de la vocalidad. En este contexto,
aunque todos los textos estén relacionados con el sonido, podrian considerarse ciertas formas
poéticas, como las de Leguizamdn, que mantienen un vinculo no primordial con la escritura.
Podriamos desglosar aqui que “lo oral” alude, en realidad, a una condicion musical del lenguaje

que se enfatiza por encima de la textual. Como sostiene Paul Zumthor en La letra y la voz, la
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recitacion poética —puesta en voz— puede considerarse un acto de “vocalidad” en el que “aunque

el texto declamado haya sido compuesto por escrito, la escritura permanece oculta” (2006, 22).

1.8. La puesta en voz como problema metodologico en Blatt y Leguizamon

Si Fotolog o Blogspot fueron, en principio, instancias decisivas en las que empezaba a
visualizarse una perforacion de las nociones mas tradicionales de escritura ;En qué espacio se
da la puesta en voz y la escucha? Es posible pensar que en este disimulo de la escritura que
menciona Zumthor, reside una revalorizacion de la condicion sonora del lenguaje y su poder
de comunion, a través de la voz, en medio de un contexto social por demas inestable. Después
de todo, estos ciclos de poesia que mencionan Blatt y Leguizamdn —uno posterior a la crisis del
2001 y el otro desarrollandose, precisamente, en medio de esos acontecimientos— podrian
pensarse como puestas en voz inaugurales de sus escrituras poéticas.”® Al mismo tiempo, sélo
son posibles de reconstruir a partir del relato, ya que no tenemos acceso a oirlos en la actualidad.
A diferencia de la escritura, la voz se descubre como una materialidad evanescente y
escurridiza. Partir de estas caracteristicas es fundamental para construir una figura que permita
leer a estos poetas a lo largo de estos apartados.

En el capitulo anterior, utilizamos de manera indistinta los términos “lectura de
poesia”, “espectaculo” y “recital de poesia” para referirnos a eventos poéticos de pequefio
formato, que pueden llevarse a cabo en bares, centros de arte, bibliotecas, librerias, museos,
cafés y centros culturales. En ellos, participan poetas que comparten sus textos, y en ocasiones
se incluye alglin tipo de cierre musical. Sin embargo, en el presente capitulo, intentaremos
identificar y caracterizar diferencias ostensibles entre estas nociones. Uno de los términos,
"recital", puede interpretarse con diferentes matices o énfasis: uno mas musical, asociado tanto
a la cancion como al acto de recitar poesia sin apoyo visual, y otro mas literario, vinculado a la
“lectura” directa del texto. Aunque estas denominaciones vinculadas a la difusion cultural de
los eventos no impongan nada de antemano, es cierto que los poetas no siempre realizan una
lectura de sus textos. Por ejemplo, mientras que Blatt generalmente lee sus poemas,
Leguizamon suele utilizar el soporte del libro o la hoja como apoyatura, pero lo relega en favor
de su espectaculo o “show” de recitacion.

En este sentido, a pesar de las diferencias intrinsecas de sus puestas en voz, ambas

poseen un cardcter espectacular que aspira a una condicién musical y construye “[...]

98 [ eguizamén no considera que estas lecturas en el taller mecanico hayan sido inaugurales, ya que manifiesta
que su actividad literaria se remonta a la autopublicacion del libro de cuentos La suma del barbaro (2000) que
fue presentado junto a una banda de jazz en una libreria.

111



dispositivos de exhibicion de fragmentos de mundo” (Laddaga 2006, 14). Por eso escribir,
para Blatt y Leguizamon, es un vehiculo, un medio “[...] entre otros, de transporte de la palabra
escrita” (15) cuya finalidad es la escena y la puesta en voz poética. Tanto Mariano Blatt como
Federico Leguizamoén realizaron, a lo largo de veinte afos, decenas de puestas en voz en
eventos de poesia que no han sido documentadas y, en ocasiones, las incorporaremos a traveés
del testimonio de ellos mismos o de terceros que tuvieron la posibilidad de estar presentes.”

Mas que percibir esta ausencia como una falta, nos interesa pensar que la dificultad de
aprehension que manifiesta este objeto forma parte de una potencia politica un tanto
paradéjica.'® Por un lado, enfrentamos el hecho concreto de que no todo se encuentra
documentado, que habr4 faltas y ausencias para reconstruir determinadas escuchas —la nuestra,
en el presente de la escritura de esta tesis, y la de las personas que presenciaron esos eventos—
. Por otro lado, y al mismo tiempo, tendremos que afrontar una situacioén, en apariencia,
contradictoria. Este periodo historico que atravesamos y que estamos trabajando, se encuentra
caracterizado por una democratizacion tecnologica en ascenso que produce multiplicidad de
capturas de un mismo evento. Esto implica que también, en algunos casos, tendremos que lidiar
con un sinfin de registros'°! que obturan el recorte y el analisis critico.

En el caso de Mariano Blatt, encontramos, a través de la web, una proliferacion de sus
puestas en voz en eventos de poesia, obras de danza, recitales, videopoemas y entrevistas.
Incluso, como si sus poemas se asemejaran a canciones populares, hacen su aparicion también
decenas de covers de sus textos, interpretados o leidos por otros poetas, en slams de poesia y
por actores en obras de teatro.!?? Por el contrario, no es posible hallar ese mismo caudal sonoro
y audiovisual en Federico Leguizamon cuya presencia virtual resulta mas esquiva. En relacion

a este poeta, aparecen algunos videos dispersos de sus presentaciones en el Festival de Poesia,

9 Las lecturas de poesia no institucionales, en general, suelen desarrollarse en un marco de informalidad. Muchas
veces el publico registra partes del evento, pero de ninguna manera se trata de una actividad sistematica.

1% Irina Garbatzky sefiala que las puestas en voz poéticas de Marosa di Giorgio, Batato Barea, Roberto Echavarren
y Emeterio Cerro, en la década del ochenta, poseen una resistencia al archivo que debe ser anotada como una
caracteristica de este tipo de objeto. Ante esta falta de algunos registros propone la construccion de un repertorio
compuesto por grabaciones de baja calidad o perdidas, relatos orales divergentes, referencias en la prensa grafica
(2015, 23). Si bien, nuestra investigacion analiza un periodo historico en el que la tecnologia posibilita mayor
cantidad de registros, siempre, al tratarse de poesia, habra vacios vinculados a eventos informales y espontaneos.
101 En esta tesis nos preguntamos sobre las motivaciones politicas de la distribucion de los registros y archivos de
la poesia argentina. Como dice Jacques Attali en Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la musica (1995),
registrar ha sido un medio de control social, un objetivo politico, cualesquiera que sean las tecnologias disponibles.
Cuando la tecnologia occidental, a fines del siglo XIX, hace posible la grabacion de sonidos, ésta fue pensada
primeramente como un auxiliar politico de la representacion (1995, 130). Es decir, emerge como una tecnologia
que impone un sistema social nuevo, logrando la desritualizacion de la musica, anunciando una red nueva, una
nueva economia y una nueva politica en la musica como en las demas relaciones sociales (132).

192 Como ocurre con “los covers” del poema “Una galaxia llamada Ramén” que son, incluso, teatralizados.
Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=HylwErmnEc8&ab_channel=GABODELPIANO
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de Aca en la Ciudad de Mar del Plata y en el Festival de Poesia Latinoamericana en la ciudad
de Bahia Blanca. También encontramos audios de sus textos (compartidos por ¢l mismo),
entrevistas, fotografias y registros de algunas mesas abiertas sobre poesia contemporanea.'®

Aqui se abren ciertos interrogantes: ;Qué dejar afuera y qué incluir? Se trata de
dificultades metodologicas que plantean una permanente tension entre ciertos vacios que
conviven, al mismo tiempo, con un exceso de documentacion. Al que se suma el deelay
temporal de estar escuchando criticamente, in absentia, desde el futuro y a través de
dispositivos digitales. No nos interesa pensar que estos registros son, unicamente, variaciones
vocales de la escritura, sino que las consideraremos experiencias que poseen un estatuto poético
propio y requieren una escucha critica. En Imdgenes y palabras. Escritos sobre cine y teatro
(2005), Alan Badiou plantea algo similar en relacion al arte dramatico. Una puesta en voz, al
igual que una obra de teatro, posee una relacion inmanentista con lo que le rodea. De manera
que, no tiene una verdad fuera de si misma, sino que puede producir sentido por su cuenta.
Habria, entonces, siguiendo el razonamiento de Badiou, una verdad-puesta en voz articulada
con la voz que: “(...) no se da en ningun lugar que no sea en el escenario” (2005: 121).

Del mismo modo, las puestas en voz que analizaremos, en este capitulo, estan
interpelando a un auditorio dentro de un espacio determinado. Y esos sujetos de escucha, que
forman parte del ptblico, no son simples receptores pasivos de la voz que estd leyendo. Sera
importante describir en cada caso como es esta interrelacion, cuales son los tipos de escucha
que se presentan y qué clase de puesta determinara el espacio desde el cual se esta leyendo un
poema. Trabajaremos con archivos audiovisuales y sonoros en los que la voz se concibe como
una materialidad que es plegada, cortada y combinada. La figura que construiremos a
continuacion partira de estas particularidades objetivas como premisas a problematizar.

La mencién de estos primeros eventos poéticos —en la ciudad de Buenos Aires y en la
capital jujefia— no es aleatoria, sino que responde a una emergencia escénica de la voz en la
poesia argentina. En ese contexto, las lecturas se desarrollan con asiduidad en galerias de arte,
bares, centros culturales y hasta talleres mecanicos, al mismo tiempo que comienzan a formar
parte de las politicas culturales del Estado. Esto provoco un cruce de la escena independiente

con ambitos mas institucionales, ademas de préstamos e intercambios entre distintas disciplinas

103 Se suman a estos archivos que mencionamos dos registros sonoros de Mariano Blatt y Federico Leguizamén
en el Festival Internacional de Poesia de Rosario que trabajaremos, junto con otros, en el tltimo capitulo de esta
tesis referida a los festivales de poesia en la Argentina. Estos documentos pertenecen al Archivo del F.I.P.R. y se
encuentran alojados en el Centro Cultural Parque de Espafia. Hemos tenido acceso restringido a ellos a partir de
esta investigacion. El Instituto de Estudios Criticos de la Universidad Nacional de Rosario se encuentra, en este
momento, trabajando y reordenando los mismos.
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artisticas. Con diferencias sustanciales que desarrollaremos en los proéximos apartados del
presente capitulo, puede pensarse que estas voces se proyectaron, entre la virtualidad y lo
sonoro, hacia lo escénico y la puesta en voz poética; condiciones que de algin modo las
orientaron y determinaron. Se trata de escrituras que se forjan en un ambito artistico
interdisciplinar entre Internet, la cultura musical y las artes visuales con las cuales la poesia
convivia e interactuaba de manera cotidiana.

Sus origenes pueden ubicarse precisamente ahi, en un periodo historico que se distancia
del texto como potencia central para comenzar a relevar la voz como materia sonora. Y, en el
que se disputa, como sefiala Victoria Cdccaro en referencia a Blatt y retomando a Ranciere,
cudl es el reparto de lo audible y de la escucha después del menemismo: “En los noventa, la
poesia objetivista planteaba un foco en la dimension visual, la construccién de la imagen.
Quizas haya que pensar un giro en los 2000 hacia lo sonoro en un desplazamiento de lo visual
ala escucha. Se trata de una lectura que atn no esta hecha” (Entrevista personal, 6 de diciembre
de 2021). Llamaremos a nuestra figura, como anticipamos en los primeros parrafos, “El poeta
como Dj” y puede ubicarse, justamente, en el transito entre un paradigma visual predominante
durante el siglo XX —cuyo eje central es el texto— y una cultura sonora en ascenso después del
nuevo milenio. Atravesada por ritmos y sonidos sintéticos, toma como materiales poéticos las
expresiones de la musica popular, asi como sus estructuras y referencias simbolicas.

Un Dj toca discos durante su set, aclara Nicolas Bourriaud en Radicante, es decir,
productos. Su trabajo es proponer un recorrido personal por el universo musical (su playlist) y
enlazar dichos elementos en un determinado orden, cuidando sus enlaces al igual que la
construccion de un ambiente. Interviene en tiempo real sobre la multitud de bailarines, con
capacidad de responder a sus movimientos. Ademas, puede intervenir fisicamente el objeto que
utiliza, practicando scratching o por medio de toda una serie de acciones: filtros, regulacion de
los pardmetros de la consola de mezcla, ajustes sonoros, entre otros. El estilo de un DJ puede
percibirse por su capacidad para habitar esta red abierta, ver una historia del sonido (2009a:
43). Blatt y Leguizamon como poetas, por su parte, acercan, diseccionan una experiencia que
se vincula a esta practica del DJing y a la cultura dance electronica. En sus textos, de hecho,
aparecen procedimientos como el loop, el sampling y el remix, para luego amplificarse y
terminar de tomar sus formas finales en las puestas en voz. Sin embargo, advertimos una
notable distancia inicial mediada por el tipo de practica. Ni Blatt ni Leguizamoén producen
musica, ni se instalan en el lugar fronterizo que hibrida sus textos o puestas en voz hacia ese

camino. La poesia no pretende convertirse, en un salto estético, en musica popular. Tampoco
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estos poetas forman parte de sus circuitos, aunque las discotecas y las fiestas aparezcan
mencionadas en los poemas como espacios neuralgicos de baile y explosion sensorial.

Los recursos involucrados que ambos utilizan para construir y leer sus textos son los de
la poesia, la escritura y la voz, que se encuentra desprovista de los instrumentos tecnoldgicos
que utiliza un DJ o artista que compone y ensambla sonidos mediante maquinas. Sin embargo,
es posible pensar que se trata de textos cuya dimensidn técnica opera, justamente, bajo este
influjo como si diseccionara estos materiales y se apropiara de sus herramientas compositivas.
Los poemas de Blatt y Leguizamoén no poseen una bandeja de mezclas, un tornamesa, ni un
software; sino que, tanto la escritura como la voz se constituyen como una “(...) tecnologia

interiorizada” (Ong, 2006: 85) que trabaja con esta composicion como efecto.

2. ;Por qué hay que escuchar musica de ahora? La musica electronica en Mi juventud
unida de Mariano Blatt

En los primeros libros de Mariano Blatt, Increible (El nifio Stanton, 2007), El pibe de oro
(Coleccion chapita, 2009), Hielo locura (El nifio Stanton, 2011), No existis (Determinado
rumor, 2011), que se encuentran incluidos en Mi juventud unida (Mansalva, 2015), es posible
advertir una emergencia de lo musical. Pero ;jen qué sentidos o aspectos se vincula la musica
con la poesia? Nos interesa recuperar el origen del término mousiké que proviene del griego
antiguo —de alli deriva la palabra “musica”— porque se trata del &mbito de las Musas'®* dentro
del cual se encuentran también la poesia y la danza (Wolf 2022: 24). Entonces, podria pensarse
que, en un movimiento algo anacronico, la poesia de Blatt trabaja desde ese punto confluyente,
nodal, definido por un arco de practicas que se relacionan mediante la mousiké. En principio,
esta aparicion, en los textos, se encuentra asociada a una experiencia corporal, identitaria, que
forma parte de esa misma “juventud” como recorte temporal de la vida. No es casual que todos
estos titulos permuten sus nombres, en la poesia reunida, por fechas concretas que se inician
en el ano 2005, finalizan en el 2016 y coinciden con un periodo que comienza a los 22 afios y
concluye —aunque este final se encuentre permanentemente abierto— a los 33.

En ese periodo, entonces, la experiencia musical es expresion de una vitalidad, que
dispara un movimiento, una ida y una vuelta, por las fiestas electronicas, la nocturnidad y las

sustancias enteogénicas. Convergen, de manera estimulante, en “El paraiso, el espacio

104 Siguiendo este razonamiento, Jean-Luc Nancy en Las musas (1994), piensa, justamente, que las artes nacen de

una relacion de mutua proximidad y exclusion, de atraccion y repulsion. En su disparidad, las practicas artisticas
no surgirian de un fondo o una identidad comun que sea “el arte”, sino que esa identidad —acaso inhallable—
solo esta formada por el conjunto de las practicas en sus diferencias, sin que ese conjunto suprima, por poco que
sea, esa heterogeneidad (2008: 137).
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exterior”, un largo poema fechado en el 2007. Mientras que el paraiso se presenta como un
lugar de goce, el espacio —que puede leerse desde lo astrondmico, pero también como una
extension determinada que contiene la materia existente— funciona como el campo perceptivo
desde el cual emergen enumeraciones de caracter terrenal: “Una casa con las ventanas abiertas,
/las ceramicas frias de la cocina, / una pileta en la parte de atras™ (42-43). Aparece, en principio,
un contrapunto entre esas imagenes simples, asequibles y el verso “El paraiso, el espacio
exterior” que intenta definirlas, en la insistencia de esa repeticion, como elementos
astrondmicos, inalcanzables, que forman parte de una realidad extasiada.

Como si esa experiencia —constituida por la induccion musical y las tecnologias del
placer— operara como un agente transformador de la vida “terrenal”, que, a su vez, explora la
idea de comunidn a través del baile, como una excusa para fundirse en la multitud y encontrar
ahi un foco de interés: “[...] un chico re lindo bailando re/ La luz de una estrella, la de muchas,
/ un pibe extasiado mirandote de cerca a los 0jos” (42). La imagen luminica —compuesta por
estrellas y ojos— alterna con la oscuridad espacial de la discoteca, que establece una primera
correspondencia con la cultura dance.'” Si las fiestas electronicas se desarrollan en espacios
oscuros, donde la disminucion de lo visual releva e incrementa lo auditivo, el texto intentara
desentrafiar en el verso “una cancidon que viene con un sonidito increible” (45) la posibilidad
de escuchar, incluso, lo inaudible a partir de un acto imaginativo: “El paraiso, / el espacio
exterior, / una foto de un lugar abierto, / el ruido que hacen las estrellas/ y el que no nos dejaban
hacer” (41). La musica —a través de un conjunto de parametros, tales como el volumen, el
timbre, el ruido, el ritmo, la altura— se configura como una posibilidad de inscribir, de manera
textual, la sensacion extasiada de esos cuerpos que bailan, que, al mismo tiempo, recubre, como
si se tratara de un manto, los objetos que forman parte del universo perceptivo de lo cotidiano:
“el olor de una pileta techada, / la luz en el vestuario de chicos” (42), dado que ingresa y
modifica el modo en el que se mira y se siente la experiencia mundana: “la sensacion de
empezar a estar drogado en una super fiesta” (43).

Como imaginario sonoro y urbano de las primeras décadas de los afios 2000, el dance
electronico se relaciona, en los poemas de Blatt, con el oido y el acto de estar escuchando un

ritmo. La electrdnica, en este sentido, posee un alto componente ritmico que adquiere distintos

95 Bn Loop 2. Una historia de la miisica electrénica en el siglo XXI (2018), Javier Blanquez intenta delinear
algunos aspectos que otorgarian cierta unidad a la dispersion que la particulariza: una ponderacion del oido, la
sensacion de fin de siglo, deshumanizacion creciente provocada por la robotizacion de todas las esferas de la vida
contemporanea y la experimentacion de nuevos roles de género. Es posible que se trate de caracteristicas un tanto
estandarizadas, que definan poco desde un punto de vista técnico. Sin embargo, mas alla de su expresion dance
vinculada a lo festivo, se abren otros campos que permean regiones mas minoritarias como la de la musica
experimental y el arte sonoro.
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tipos de velocidades, medibles a través del tempo. Esta idea de velocidad, propiciada por esa
escucha ritmada, aparece en los poemas a través de secuencias de palabras que no llegan a
expandirse, sino que se despliegan como listas extensas e inacabadas.

La musica en los parlantes a punto de terminar parece interpelar, en su condicion
potencial, a un afuera del texto a través de la palabra “suena”, como si el efecto fuera,
justamente, amplificar ese soporte a medida que se estd leyendo. El verbo en presente del
indicativo recorta ese aqui y ahora que podria reforzarse con una pregunta retdrica que aparece
en el titulo de otro poema que retomaremos en varias oportunidades de este capitulo: “;Por qué
hay que escuchar musica de ahora?”. Se trata de un enunciado que interroga al resto de los
poemas del libro y a ese “afuera del texto” que intentamos delinear. Un llamado generacional
que invita a habitar el presente, al ocio —la no productividad—, a través de lo que se encuentra
sonando. En “Verano que toma sol”, estos ritmos se constituyen como parte de la experiencia,
que se presenta bajo otra enumeracion veloz: “[...] poesia, bicicleta, jpg, new rave, ducha de
agua fria, futbol de verano, cerveza, terraza, fruity loops, sin remera, musica electronica re
fuerte, foto digital de acd, foto digital de aquello otro” (2017: 55). La musica no parece
distinguirse, o mas bien, se muestra equivalente al resto de los objetos cuya identidad va de lo
mas abstracto, como un formato de archivo de imagen “jpg”, a elementos del orden cotidiano
“ducha de agua fria” “futbol” “terraza” “foto digital de aca”. Son términos desprovistos casi de
complementos que intentan economizar acciones, condensan una serie de sucesos a partir de
imagenes minimas; como si se buscara apretar el sentido de forma minimalista: “sin remera”
“fruity loops”.

Sin embargo, mas adelante en el mismo poema aclara: “la primera musica electronica,
ninguna explicacion que explique todo onda mil cosas sin entender mucho mejor para mi, si
fuese por mi onda re tranca no entiendo nada no es que me interese” (55). En un comienzo, la
musica parece mimetizarse con otras actividades (se trataria de una mas dentro de la vida
acelerada y sus posibilidades contemporaneas), aunque inmediatamente después, cambia la
perspectiva desde la cual es abordada. La “musica electronica re fuerte” se transforma en un
objeto de reflexion en si mismo, porque genera también “ninguna explicacion” y “mil cosas
sin entender”. De manera contraria a lo que se dice, su intervencion en el contexto del poema
resulta suficiente desde un punto de vista argumentativo para homologar una serie de eventos
bajo el concepto del “verano”. En el sentido de que cada término se dinamiza en torno a la idea
de un tipo de ritmo.

De este modo, la musica tiene como funcion enhebrar componentes exiguos, a partir de

sefialar el tiempo y espacio en el cual se encuentra sonando. Por eso los poemas de Blatt se
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figuran, justamente, como objetos que se recortan en aquello que suena. Son fragmentos
restituidos por la escucha, arrojados por el habla o la escritura signados por el momento en el
que se desencadenan. En “Estoy distraido y frente a la computadora” se ratifica con una doble
afirmacion la reproduccion de un disco: “si que suena musica, si” (16). Mientras en “El pibe
de oro” se describe una escena quieta, casi costumbrista en un jardin, conformada por migas
de pan, una pava, una botella de cerveza, zapatillas llenas de arena, en la que: “[...] suena una
cancién que le quedan dos minutos” (38). En Blatt, la “musica de ahora” no es el fondo de una
escena o la referencia estatica a un Dj o una cancion, sino que es la materia misma con la cual
se construyen los acontecimientos.

Esta musica “de ahora” posee una funcion envolvente que se multiplica en distintas
posiciones. Puede ser algo que haga otrx en “Voy a contar una anécdota”: “alguno que pase
musica” (14). Pero también ser ese lugar al que hay asistir: “para conseguir pases gratis a
eventos/ de moda o de musica” (14). Incluso ser un objeto minusculo en formato de archivo
digital que se descarga desde una computadora: “voy a bajarme musica de Internet” (14). Se
trata de una materia abstracta que funciona en varias direcciones. Es envolvente porque la
musica suena desde todos los angulos posibles y a través de distintos tipos de dispositivos. Pero
también, se configura como un significante semivacio que contiene, en su interior, otros
sentidos a desentrafiar. Puede sefialar tanto un estado animico: “Parece el animo de la musica”
(251); como habilitar una reflexion critica que sustancia, manifiesta, este caracter programatico
que estamos describiendo en otro poema que, casualmente, se llama “Ahora”: “que un pueblo
desprovisto de oido musical/ ha encontrado al fin el instrumento que se toca solo,” (269). Este
verso, por ejemplo, se percibe aislado dentro de un poema que se genera a partir del
circunstancial “ahora” que habilita distintos complementos cuyas diferencias ostensibles llegan
al absurdo: “(...) que otra vez pusiste la cancion esa del sonido que te deja/ medio triste/ que
preferis la luz del otofio a la luz del verano, / que ganaste la subasta de MercadoLibre” (257).

“Un pueblo desprovisto de oido musical”, en este marco de infinitud programada,'% se
configura como un tipo de enunciado enigmatico que no posee un desarrollo en el contexto del
poema. El texto pareciera constituirse de retazos —citas de libros, subtitulos de peliculas, letras
de canciones, frases de amigxs— que terminan por conformar un bloque textual desconectado

pero unido por el corte de verso y la simultaneidad que la lectura lineal genera como efecto, un

106 Mariano Blatt aclara que estos poemas del final del libro van a ser escritos durante toda su vida (Entrevista
personal, 1 de diciembre de 2021).
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motor de busqueda en Internet que despliega cientos de resultados a partir de un mismo
sintagma.

De este modo, la musica, y fundamentalmente la electrénica —aunque también
aparezcan en menor medida la cumbia y el punk— funcionan como una entidad omnipresente
cuya funcién es amalgamar los materiales poéticos con un afuera, porque se encuentran
sonando en un presente sincronico y permanente. No es casual que la etimologia de la palabra
“sincronia”, que proviene del griego antiguo, contenga el prefijo “syn” (con, junto, a la vez) y
“kronos” (tiempo), ya que es posible, a través de la musica “de ahora”, condensar una serie de
sucesos y hacer que confluyan en un mismo tiempo y espacio. Las proposiciones del silogismo,
que se desplegaran después de la pregunta “;Por qué hay que escuchar musica de ahora”,
advierten en esta conjuncion: “Hay que escuchar musica de ahora porque la musica estd/ hecha
para resolver problemas. Asi, la musica de ahora resuelve/ los problemas de ahora. / De modo
que quien no escuche musica de ahora, quedard/ con muchos problemas sin resolver” (135).
Esta formulacion 16gica, que adquiere la estructura de una hipotesis, se presenta como un objeto
que mira, retrospectivamente, la insistencia por lo que estd sonando en ese presente.

El milenio se constituyé como una escena global conectada a través de Internet, que
planted, de modo irreversible, una convivencia con los dispositivos digitales y su desarrollo
tecnologico a través del tiempo. La musica electronica'®” —y sus subgéneros derivados del
house y el techno—, estetizan ese paisaje maquinal e hiperconectado que no puede apagarse.
Esta establece enlaces, conexiones entre las voces del texto que construyen esa misma
experiencia, la cual pareciera proyectarse también hacia el cruce no buscado, en “Mar del
Plata™: “aguante la interferencia electronica” (93), y en una espiritualidad fomentada por el
ritmo del baile en “Diego Bonnefoi1”: “[...] a lo mejor algin dia/ Diego Bonnefoi vuelva en
formato de musica electronica” (120). La electrénica, en este sentido, como sefiala Simon
Reynolds en Después del rock, destrona a la vista dentro de la jerarquia de los sentidos: “La
percepcion retiniana es eclipsada por lo audio-tactil, un continuum vibrante en el que el sonido
esta tan amplificado que se torna visceral (2010: 184-185)”.

Si bien esta materia vibrante se encuentra delimitada por el presente “de ahora”, la
musica en Blatt no podria pensarse solamente desde un aspecto literal o meramente tematico

(aunque aparezca, como acabamos de describir, asociada a cualquier objeto). Porque se instala,

107 La musica electronica, para Blanquez (2018), anticipo el paradigma digital. En este sentido, plantea que en

pleno siglo XXI, lo «electronico» esta en todas partes (...) Casi toda la composicion y las grabaciones de hoy son
electronicas. Es decir, ninguna musica podria escapar a la tecnologia (2018: s/n).
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justamente, en la vitalidad, como si la escritura se configurara en alabanza a una deidad o una
musa: “[...] invoco a los creadores de la musica house” (264) ;A qué responde esta invocacion?
Nos interesa proponer que la presencia de lo musical es una propiedad variable que abre esta
dimension en los poemas. Y ésta no se reduce a géneros musicales, sino a cualquier
ordenamiento de sonidos audibles (fonéticos y no fonéticos) que se asocian a un
acontecimiento: una nueva sintaxis auditiva. Cuando esta escucha articula unidades sonoras
discretas que conforman una frase en “Todo piola”: “pfff/ pfff q? / hace cuanto no me ganas? /
hace cuanto no me gands vos, gil/ puto/ feo/ débil” (115).

A la manera de un musico electronico en su laboratorio de sonido, Blatt compone sus
textos a través de combinaciones y relaciones auditivas entre distintos elementos:
onomatopeyas, interjecciones, fragmentos de palabras, abreviaturas y erratas. Estos elementos
se encuentran mediados por una escucha ritmica y amplificada que estructura un tipo de sintaxis
que parece escuchar la ciudad y, al mismo tiempo, escucharnos a nosotros, sus habitantes.
Componentes que le dan forma a la frase, ajustandola y concatendndola, a través de cortes de
verso o dentro de la misma caja de prosa. En algunos poemas, esas conversaciones emergen en
el momento en el que: “[...] bajas el volumen de la musica cuando escuchas a alguien en el
palier” (257). Sin embargo, voces y musica se vuelven, por momentos, indistinguibles porque
la conversacion, en realidad, se asemeja y “Parece la musica del idioma,” (246):

Gran parte de la musica electronica no “se toca” en el sentido tradicional en el que se tocan
los instrumentos, sino que se ensambla con computadoras. Los riffs se “escriben” de a una
nota por vez en un secuenciador (a veces configurando patrones que no podrian ser
ejecutados por manos humanas). Con el aiin mas complejo software de “tecnologia de
estudio virtual”, se puede “dibujar” la musica en la pantalla de la computadora como una
onda representada graficamente; el material sonoro puede ser editado y recombinado
infinitamente, puesto en diversas capas y sujeto a todo tipo de tratamientos y efectos
(Reynolds 2015: 178. El subrayado es mio).

Esta idea de ensamble musical puede pensarse en el texto “Tranquilo, no vas a poder describir
en ese momento este momento” en el que alguien observa como le suena el celular a un skater:
“Algo me puso contento/ iba a escuchar como hablaba”. Y algo mas adelante continta
indagando: “Se llevo el aparatito al oido, / si, / y vi que hablaba, / si, / aunque suave, inaudible”
(140). Porque el placer por la escucha, en los poemas, no se encuentra limitado a lo musical,
sino que es posible hallarlo, incluso, en la textura y el volumen de una voz en la calle y la
correspondencia de ese sonido con el cuerpo que la emite: “a ese skater flaco y tranquilo” (140).
En la composicion de musica electronica, cada elemento lingiiistico proporciona una textura y
su cualidad ritmica dentro de un contexto vibrante: “Las unidades melddicas son simples,

pequefias frases o riffs que funcionan como engranajes que se entrelazan para formar el groove”
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(Reynolds 2015: 179, el subrayado es mio). Algo asi como transformar las voces en musica y
la musica en voces en un codigo dialdgico, conversatorio: “Yo me bajo acd, / amigo, /esa es mi
casa. / {Vos seguis?” (141) y “Traaaanquilo, Mariano/ no vas a poder describir este momento”
(141). Hay un intento por aprehender un contexto sonoro, la realizaciéon de una grabacion de
campo mediante la escritura. Sin embargo, esta consecucion lineal posterior no permite una
captura directa, documental y en esa reelaboracién de lo escuchado aparece la poesia como
posibilidad.

Se trata de una escucha que se enuncia dentro de su propia imposibilidad audible.
Describir lo que se esta escuchando no permite, en principio, escuchar nada preciso, sino que
su aparicion implica un acto imaginativo dentro de la variacion genérica e impersonal de la
“musica electrénica” como campo esteorofonico que releva efectos y zumbidos. Es un tipo de
espacio sonoro que trasciende fronteras geograficas y que, como sefala Reynolds, adquiere la
forma de un tribalismo moderno: “[...] personas de diferentes formaciones y localizaciones se
retinen para experimentar la misma vibracion tribal” (195). No es casual que los poemas de
Blatt estén habitados por sujetos urbanos —skaters, Djs, hinchas y jugadores de clubs de futbol—
que se encuentran en contextos que estdn a la escucha; es decir, los reconocemos,
principalmente, por como los vemos hablar y como aclara Szendy “[...] y oir escuchar” (125-
126).

Desde sus origenes, la musica electronica ha generado un culto a su propio
equipamiento, como las cajas de ritmos y los primeros sintetizadores. Al punto de que los
sujetos que “tocan” estos instrumentos, a diferencia del rock y el pop que veneran la
personalidad y la voz como fetiche melddico, virtuoso, se despersonalizan en su
instrumentacion. De modo que la relevancia estd puesta en los artefactos y su sincronismo
mecanico. Si bien “techno” se traduce como “musica hecha con maquinas”, no es, como sefiala
Simon Reynolds en Después del rock: “[...] la Ginica que esta obsesionada con la tecnologia”
(2010: 176). Ya que las maquinas y la digitalizacion han atravesado, en las ultimas décadas,
los procesos de grabacion y composicion de todos los géneros musicales.

En este sentido, si bien en la poesia de Blatt no hay una vindicacion de lo maquinal —
sino mas bien una adaptacion a la vida contemporanea a través de dispositivos de escucha o
incluso de Internet—, si es posible pensar que la “musica de ahora”, hecha y reproducida
fundamentalmente mediante maquinas, permea esta escritura. Entonces, quizas sea atinado
preguntarnos qué tipo de aspectos o logicas maquinales aparecen en los poemas. En “;Cémo
se escribe “un poesia?”, asi con la elipsis de la “a” del articulo, la musica electronica y el baile

funcionan como materiales que ofician de contexto e hilo conductor del didlogo entre dos
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jovenes: “jy magia! Quiero cruzar una tosquita en el barrio la apuas y q el jean te lo abria re
bien después escuchamos musica electronica ja en el auto de papa cebamos mate pero en vez
de yerba usamos flores (...)” (2017, 69).

El lenguaje entre ambos sujetos se encuentra anclado en la discoteca como espacio
perceptivo que, a su vez, genera una serie de derivas urbanas alteradas. Aparecen cuerpos y
lugares que suenan, aunque, en este caso, la misma materia con la que el poema esta construido
adquiere una “vibracion” a través de sus componentes. Podemos observar la repeticion de las
onomatopeyas “ja” “ja”, la abreviatura “q” propia del lenguaje del chat, las erratas que
conducen a cierta espontaneidad junto con una falta de concordancia “un poesia” “barrio la
apuas” que desarticula el sentido cabal de los términos en el modo de pronunciar un barrio. Al
mismo tiempo, el interrogante del titulo “;Como se escribe un poesia?”’ que pareciera anunciar
una ars poetica o ciertas indicaciones prescriptivas se ve eclipsado rapidamente por la palabra
“y magia!”.

Este sintagma indica que escribir un poema no requiere método ni técnica alguna; sino
que es el resultado de un acto fantastico, una aparicion incomprensible generada por la musica,
que resulta demasiado facil pero inasible para ser pensada. Ademas, decididamente, tampoco
se estan exhibiendo cudles son los procedimientos para escribir un texto de esas caracteristicas.
Aunque se hace ostensible que “magia”, “flores” y el acto de escuchar “musica electronica (...)
en el auto de papa” se instalan como nucleos productores de sentido que articulan la posibilidad
de escribir ese poema, hacerlo tangible. Incluso, hacia el final del texto, el didlogo propone
como alternativa articular el poema en otro soporte porque: “[... si escribimos un libro de
patinetas le hacemos rampa para/ q el pibito haga pruebas” (69). De manera que un libro, a
diferencia del texto, solo puede adquirir utilidad a partir de un uso alternativo préactico que
también es ludico, deportivo: “le hacemos rampa”.

Entonces, nuevamente, el poema es eso que sucede y que se dice mientras suena la
musica electronica. Ese recorte temporal en el que los didlogos se configuran a partir del
resultado de una escucha que tracciona, de manera ritmica, sus alternancias y términos. Como
si tuviéramos, en tanto lectores, un acceso a experimentar de qué manera se estd escuchando
en los textos. Los efectos que la musica, pero también un didlogo producen en los cuerpos y en
el habla: la distraccion, el equivoco, la fluctuacion y la intermitencia. Como la conversacion
extensa de “Todo piola” que se configura entre la violencia, la amistad y el erotismo gay: maso/
dale, puto/ maso/ ja/ ja/ q mirds? a vos, vos? a vos/ ja/ ja/ che/ q? / nada/ bue/ no, en serio, che/
q? / todo bue bue q? bue-nosaires” (110-111). El corte de verso marca esa alternancia desde la

que puede figurarse, incluso, una distribucion de las voces en distintos canales de un campo
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estéreo, produciendo un efecto panoramico. Porque, como propone Peter Szendy en Escucha.
Historia de un oido melomano (2006): “Una escucha no es, ciertamente, lectura” (130, el
subrayado es mio).

Szendy piensa, justamente ahi, en la figura del arreglista, que es un oyente que firma y
escribe su escucha, para reconstruir la posibilidad de una historia de la escucha en musica (128).
Si bien la posibilidad de escuchar, como anticipamos, difiere de la de leer, seria pertinente
preguntarnos si los poemas de Blatt, tal como hacen los arreglistas, no se constituirian como la
historia de una escucha urbana —de la electronica, pero también de la musica que se encuentra
dentro de una interaccion y de los sujetos que participan de ella—. Al mismo tiempo que enfatiza
la recepcion de esa escucha en los cuerpos. El poeta Dj, a diferencia de un arreglista, es el
oyente de una cultura sonora contemporanea, que ejecuta, nos describe e intenta recomponer,
a través de ciertos artificios, esos acontecimientos del presente. No de manera inocua o
superficial sino a través de su potencia cultural y politica ;Qué significados porta la cultura
dance electronica en el Buenos Aires de esa primera década de los 2000? ;Qué sujetos forjaron
y forman parte de ese universo? ;Cual es su literatura?

En “Estrellitas” que junto con la palabra “magia” del poema que le antecede colabora
al clima de irrealidad de esta serie que pertenece al afio 2008, se interpela a un otro a través de
un vocativo tacito: “ey cucha esta” (sic). Inmediatamente nos preguntamos ;A quién se esta
refiriendo? ;Quién deberia estar escuchando “esta”? ;Los lectores o los oyentes? Para
continuar sin pausa: “me compre el “sarpadit” para play 2” (70). La condicion textual del poema
cede para abrir, nuevamente, una dimension sonora de la escucha, como si la escritura pudiera
trascender su soporte de origen para sonar fuera del texto. Al mismo tiempo, la play 2 inserta
la experiencia de un juego dinamico, al estilo de Second life, en un relato agitado sin signos de
puntuacion:

Trata de q sos dj vivis en las afueras te mandan un auto a la noche para llevarte al boliche

pero me hago el gil paso parte de enfermo el sabado no toco me despierto el domingo

temprano y tomo mate en la terraza ja pésimo dj bailaste re bien (2017, 70).
Esta escucha que se instala desde el comienzo a través de la interjeccion “ey” que invoca, llama,
construye un ritmo de conversacion vertiginoso, sin respiracion, que se flexiona sobre si mismo
para dar paso a una ficcion de ser Dj en las noches (poeta durante el dia): “te mandan un auto
para llevarte [al boliche] pero me hago el gil”. Sin embargo, a pesar del marco de ficcionalidad
que posee la anécdota, la figura de Dj reaparece estableciendo un posible didlogo con el titulo
del poema anterior: ;Coémo se escribe “un poesia”? ;En un boliche? ;Bailando al ritmo de la

musica? Si un Dj mezcla en su bandeja, una serie de géneros musicales, sonidos industriales y
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urbanos para componer un set ;no estariamos frente a una composicion poética cuya mezcla y
la combinatoria se asimila, de algin modo, a esa practica musical?

Un coro de voces que habita dos planos, el del texto —lo que alli acontece y desde donde
estos sujetos del poema interpelan ser escuchados hacia un afuera—; y finalmente, una
dimension exterior que los amplifica y hace sonar. Esta ultima es la que, en definitiva, justifica
la escucha ritmica y la sintaxis auditiva que se inscriben en los textos y que describimos al
comienzo de este apartado. Nos estamos refiriendo a las puestas en voz de estos poemas, que
acontecen en otro espacio externo a esos textos y que hasta el momento no hemos abordado.
Cada uno de los textos se proyecta hacia una salida que es, necesariamente, sonora y que
contempla también a una serie de oyentes. Alli podriamos ubicar la voz del propio Blatt, pero
también las voces de quienes hacen versiones de sus poemas, las de Ixs lectorxs que leen en
voz alta y por qué no, las de quienes escuchan. Los textos migran, entonces, desde esas voces
recortadas por la escena musical hacia una resonancia exterior que les otorga identidad a través
de un aparato fonador. Es un engranaje que, por supuesto, depende de quiénes estan escuchando
y de donde se encuentran. Si en la puesta en voz hacen su aparicion la intensidad del acento, la
entonacion y el timbre como fenémenos fisicos ;Qué alteran, tachan o reafirman en los poemas

de Mariano Blatt?

2.1. Quiero hacer sonar una frase: del texto a la puesta en voz

En “Historia electronica” (2002), Simon Reynolds describe una escena de escucha que nos
interesa recuperar. Un disco de house o 2-step suena débil en una casa: “el beat mondtono y
adormecedor” (2015: 193). Sin embargo, si se escucha esa misma cancidén en un sistema de
sonido grande, en una discoteca: “[...] el implacable bombardeo del Groove se vuelve
fundamental. Amplificado masivamente, el bombo se torna ancho, un envolvente pulso
ambiental, uno se siente como si estuviera realmente dentro del beat” (193). Para completar
esta experiencia musical se necesita cierto tipo de amplificacion que cuantifique estos efectos
inscriptos en la composicion, que se producen a través de equipos instalados en espacios con
ciertas caracteristicas (aqui intervendrian factores como la calidad del sonido, la actstica y la
reverberacion de las paredes).

Cuando estas condiciones son Optimas, la musica electronica se transforma en una
materia vibrante que se escucha, no solo mediante los oidos, sino a partir del cuerpo. Esta
particularidad corpdrea es la que induce, principalmente, al movimiento y al baile. Algo similar
sucede cuando, finalmente, nos trasladamos de la lectura de los poemas a la escucha de las

puestas en voz de Mariano Blatt. La voz expande y proyecta cada sonido que el texto codifica
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—procedimientos que describiamos como la sintaxis auditiva o la escucha ritmica— dentro de
un espacio. Pero la escena de la poesia contemporanea no funciona de la misma manera que
la electronica dance. La poesia no precisa de una acustica especifica ni de equipos sofisticados
para producirse. Incluso, podria no necesitar amplificacion alguna. Tampoco se encuentra
atravesada por la voluntad comercial o mercantilista de un evento festivo. Aunque, como
intentamos sefialar en esta tesis, la escena que nos interesa presenta una ritualizacion similar
—aunque claramente distinta— a la de la musica, es posible pensar que las puestas en voz de
Blatt hacen audibles sentidos que no resultan completamente visibles en el soporte escrito del
texto.

Sin embargo, como sucede en el &mbito doméstico en el que suena un disco de musica
electronica, si hemos podido identificar una serie procedimientos vibrantes que disparan hacia
ese afuera. Como si no se pudiesen apresar en el papel, el poema se configura como un estatuto
intermedio en el que se inscribe un deseo por sonar. El primer enunciado de un poema en prosa
establece: “Quiero hacer sonar una frase que haga pensar en que algo importante fue revelado”
(181). Pero, ;donde “hacer sonar una frase”? Si en ellos podemos advertir la constitucion de
una identidad joven a través de una cultura sonora compartida; bien podriamos pensar que se
trata de un escenario al ras del suelo, sin camarin'®®, conformado por potenciales amigxs, un
universo afectivo. Es un tipo de espacio distinto a los trabajados en el primer capitulo. En este,
en particular, la poesia funciona como un llamado generacional sin articulacion como en
“Aquella vez”: “y lo vi por la vereda de enfrente/ a mi amigo Silva. / Entonces, para llamarlo.
/ le silbé:/ “fiiiu.... fii fii fiuuu/ Silva!” (233)

La idea de sonar, entonces, se encuentra asociada a la nocion de relevancia de lo dicho.
Y ese acto de decir siempre involucra a los demas, en un juego humoristico entre palabras casi
homografas “Silva” y “Silbé”; que manifiesta la necesidad de establecer una interaccion con
otros. El sonido en Blatt se articula con ese entramado social desde su potencia politica, en el
sentido de que esas palabras perderian su poder de “revelacién” si no son escuchadas.
Nuevamente, como sucede en “La musica de ahora”, el poema gira en torno a su propia
propuesta logica, que establece ejemplos que se asemejan a la cita literaria “En busca del
tiempo perdido” y otros del orden cotidiano “Otro dia perdido en la conquista del tiempo” y

“pasé por la calle Oro (..)” (181). Para inmediatamente contradecir la iniciativa de hacer sonar

108 Nos referimos a una expresion utilizada por el propio Blatt, en una entrevista que incorporamos en el apéndice
de esta tesis, en la cual describe, especificamente, las puestas en voz: “y hay una cosa también, la experiencia de
lectura en vivo, que no la tiene nadie. Ni los performers, ni los musicos ni los actores y que habla bien de los
poetas. Que los poetas no tenemos camarin” (Entrevista personal, 1 de diciembre de 2021).
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esas frases: “Pero no hago lo que quiero sino apenas lo que puedo” (181). Como si la escritura
condensara un acercamiento al sonido —a partir de una posibilidad de registro, incluso de cierta
representacion grafica del silbido en “fiiiu.... fii fii fiuuu”— y al mismo tiempo una
imposibilidad intrinseca en relacion al tipo de soporte donde se inscribe para constituirse.

En las puestas en voz que analizaremos a continuacion, se hace ostensible la voluntad
de “hacer sonar”, como si por fin, los poemas pudieran probarse para ser escuchados o bailados
por esos otros que se prefiguran, bajo la apariencia de personajes y amigos, en los textos. Los
escenarios son varios: un centro cultural queer, el estudio de grabacion de un Dj, un teatro junto
a bailarines contemporaneos. Todos estos formatos, tan disimiles entre si, intervienen en esas
lecturas, otorgdndoles nuevas cuotas de significacion que intentaremos repensar en el marco
de la lectura en vivo de esos textos. Al mismo tiempo, la escucha de los poemas ha generado
distintas respuestas y reversiones. Esto puede pensarse desde el contagio que produce la cultura
musical, en la que el cover es un remake y un sistema de interpretacion de los objetos a través
del tiempo. Sin embargo, nos interesa pensar que, en verdad, expresa una capacidad social de
la poesia, ya que estas apropiaciones y sus derivas —cambios de registro, tonalidad, incluso
género— revelan, hasta qué punto la distribucion de la palabra poética es objeto de una disputa
politica y cultural. Analizar estos registros audiovisuales y sonoros nos permitira preguntarnos
si estos objetos funcionan como una forma final para estos poemas o solo una de las posibles
alternativas en la que los textos van al encuentro de otras practicas. A la vez que intentaremos
considerar si estos formatos se configuran como espacios estereofonicos para la poesia, canales
de escucha y circulacidon que se encuentran en funcionamiento en la actualidad.

En mayo del afio 2011, Blatt lee “Todo piola” % en el centro cultural LGBTTIQ+ Casa

Brandon''?

, en la ciudad de Buenos Aires. La lectura formo parte de un ciclo llamado “Brandon
lee, lecturas en el Living: chicas y muchachos". ''! En esa oportunidad también participaron
los poetas Facundo Soto, Marina Gersberg, Gael Policano Rossi y Elba Serafini. El registro,
filmado y compartido por el mismo Soto en su canal de YouTube, permite recomponer algunas

cuestiones de importancia. En principio, basta con recorrer las diferentes ediciones del evento,

109 El video se titula “Mariano Blatt” y se encuentra disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=9Vb07diB7P4&ab_channel=FacundoR.Soto

110 Casa Brandon (2000-actualidad) se define en su pagina como una Asociacion Civil y Cultural que toma al arte
y sus manifestaciones como fundamento de su lucha activista, militante, social, artistica y amorosa. Su sede
funciona en Luis Maria Drago 236, barrio de Villa Crespo, Buenos Aires. El objetivo es: “[...] cambiar el cotidiano
del colectivo LGBTTIQ+. Un cotidiano aspero, acostumbrado a saber solo cuando pregunta, medio under, lleno
de estereotipos, con ese aire de prohibido que —visto en retrospectiva— se parece muy poco a lo que un colectivo
de minorias prefiado de otras minorias (sic) necesita para deconstruirse y construirse de otro modo”
(https://brandon.org.ar/somos/).

1 E] ciclo era organizado por Soledad Fernandez Moujan.
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en la red social Facebook, junto a otros que se desarrollaban en ese mismo espacio (fiestas,
presentaciones de libros, entre otros), para armar una escena poética joven de las primeras
décadas de los 2000, conformada por una serie de poetas, escritores, artistas visuales y
editoriales emergentes. Al mismo tiempo, comienza a advertirse la compulsion por el registro
y la publicacion que describiamos al comienzo de este capitulo. A partir de la utilizacion de
celulares y camaras digitales se enfatiza y exhibe esa condiciéon como parte del fendémeno:
grabar, reproducir y compartir. Es posible conjeturar que el acceso inmediato a ese video
permitiera llegar antes al conocimiento de una voz que al texto escrito. Lo que, logicamente,
ocasiona que nos preguntemos por el estatuto audiovisual, y méas que nada, sonoro de este
poema.

En 2011, mismo ano de esta lectura en Casa Brandon, “Todo piola” habia sido
publicado junto a “Papelitos de locura”, en la Editorial Belleza y Felicidad bajo el titulo Nada
a cambio. Se trataba del caracteristico fanzine constituido por fotocopias dobladas, cuya
portada muestra el escudo del club Vélez Sarsfield y el despliegue heterogéneo de autores que
conforman el catdlogo en la contratapa. Podrian establecerse una serie de vinculos estéticos
entre el escudo y los sujetos que desfilan en esos poemas, vestidos con shorts y camisetas de
fatbol, asi como la conversacion amistosa que se mezcla con una ambigiliedad homoeroética de
los cuerpos de deportistas idealizados. El registro dura 8:33 minutos, ya que Blatt lee ese tinico
poema. Mientras Soto se prepara para registrar la lectura, se puede oir, como si se tratara de
una voz en off, a una de las personas del publico que pregunta: “;Esto lo vas a subir a
Facebook?”.

La camara, que intenta seguir el recorrido de Blatt desde el sector del publico hasta la
plataforma que funciona como escena intimista en medio de la oscuridad de la sala, se muestra
temblorosa, por momentos registra el piso, susurros en la espera a que el poema suene. Hay un
componente teatral en esa construccion escenografica —un sillon, una mesa, el velador que
aporta una luz tenue y célida, un adorno de cerdmica—'!? Se trata de un espacio apto para la
escucha de una confesion, un secreto. Blatt ordena las hojas en el escritorio, viste un buzo que
tiene la imagen de una gorra, recorre al publico timidamente con la mirada y pregunta: “; Todo
piola?”.

Se trata de un momento de conjuncioén, en el que la sintaxis auditiva, que advertiamos
en la dimension textual, obtiene su correlato tonal con un destinatario en presencia. De este

modo, la conversacion entre los dos amigos en el poema, también alude e interpela a un tercer

112 Resulta frecuente que la poesia en vivo tenga escenarios que intentan recrear el espacio privado.
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interlocutor que, invisibilizado en el papel, se materializa en esa puesta en voz: “todo piola,
vos? / piola también, q hacias? /nada, acd, también, tranca/ piola”. El adverbio “acd” posibilita
que el poema ingrese en esa escena casera de “living”. La escucha interpreta la locacion de
manera compartida: “acd” ya no es la esquina en la que esos amigos se encuentran, sino que se
transforma en el lugar donde el poema esta siendo ejecutado. La lectura en vivo reactualiza la
pregunta arrojada al publico: “te prendes?”. Hay una invitacion que logra captar el interés
participativo en esa situacion comunicativa exterior al texto.

De este modo, la puesta en voz elabora una forma fisica (sonora) a partir de una idea
que reside en la escritura. La complicidad con el publico se instala desde la primera pregunta
y su respuesta automatica, que se abre en distintas acepciones del “estar piola”. Por un lado,
acarrea el significado de compartir un encuentro agradable y simpatico. Pero también alude a
un objeto, una cuerda muy fina. No es casual que los versos sean también delgados, breves, y
que su corte fluya de un modo maquinico, mas asociado a la comunicacion alternada a través
de un aparato electronico, en la que disminuye cierta superposicion o encabalgamiento entre
los interlocutores. La voz metalica de Blatt acompana esta caracteristica “electrénica”, ya que
no expresa tonos emocionales —que en poesia podrian traducirse en variaciones melodicas—.
“Todo piola” funciona como muletilla, opcién econdmica, que condensa posibles sentidos “no
dichos” o descartados por ser demasiado evidentes. El erotismo entre esos cuerpos deportivos

13 en donde dos

se encuentra velado en el juego de una alternancia seductora de la repeticion
personas estan a gusto, disfrutando la voz del otro: “ja/ ja/ nos cambiamos las gorras? / dale/
tomd/ tomd” y “por q? / a ver, depende de quién/ depende de quién qué/ depende de quién te
gusta”.

Se trata de un vaivén conversatorio que se interconecta a traveés de particulas que, en su
reiteracion sonora, y con el agregado de estructuras complementarias, arrastran nuevos

significados vinculados a su estatuto fonico: “ja sos un gil/ soy el gauchito gil”. Esta

reelaboracion inventiva de un término, como si se tratara de un predictivo, es uno de los

113 Matias Moscardi, en un ensayo sobre la poesia de Blatt llamado “La diccion contemporanea. Diez notas sobre
la poética de Mariano Blatt” vincula estas repeticiones al efecto que produce un disco rayado. Para Moscardi, el
soporte del libro y la poesia (puede pensarse en la puesta en voz) son los extremos de una instalacion poética. Una
escucha apuntalada, apenas un sefialamiento deictico minimo con el dedo indice del lenguaje, un circuito abierto
que conecta una persona con otra por medio de la voz, y que no parece tener comienzo ni fin porque se despliega
en un continuo temporal. Advierte que en el uso de las onomatopeyas —sonidos que vuelven de manera insistente
y caracteristica en toda la poesia de Blatt— constituye la marca y materia de un ritmo, como, por ejemplo, en el
poema “Todo piola”: «Pany», «pump», «re», «tany, «ja», «vos», «che», «q», «bue». Las palabras estarian,
efectivamente, trabajadas —obradas— como onomatopeyas, es decir, la poesia de Blatt no reproduciria, entonces,
ninguna oralidad, ninguna jerga urbana, ningun slang: Su voz poética se constituye en el uso ritmico de esas
palabras—.
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procedimientos a los que se asocia la repeticion que maximiza su efecto en la lectura del poema
en voz alta. No es sino a través de la voz, que se vuelve ostensible en su cualidad puramente
fonica, vibrante, su intencion humoristica y coémplice con esos oyentes invitados a participar.
Despliega una serie de efectos generando un tipo de improvisacion calculada.

La repeticion insistente de ciertos términos en la puesta en voz de “Todo piola” posee,
al menos, dos funciones especificas. La primera, que acabamos de describir, tiene una finalidad
generativa, ya que la coincidencia fonica entre dos términos puede desplegar infinitas
estructuras asociadas que reciclan esa aparicion original. La segunda, se produce en funcion a
su posibilidad ritmica, percutiva. Por ejemplo, la repeticion de “piola” y especificamente del
sonido “p” oclusivo y bilabial se asemeja ritmicamente al efecto de una bateria que ritma el
resto de los versos. Mientras que las onomatopeyas “ja”, que contagian risa en el publico, se
asimilan a un platillo hi-hat; incluso, resuenan a los sonidos digitales que emiten ciertos
personajes de videojuegos, como Wonderboy o Mortal Kombat, cuando estos disparan algun
tipo de elemento contundente contra otros: “uh no te entra ja/ ja bue, vos también tenés esa
cabecita”; “no nacia/ja/ ja”’; maso/ ja/ ja”; “se te puso la piel de pollito ja/ ja”.

Sin embargo, este registro poco expresivo en la voz contrasta, justamente, con la
construccion emparchada, deslizada a medias, de esa historia minada de dobles sentidos —un
erotismo de la lengua y del sexo—. Se trata de un didlogo, en el que la agresion en términos
amistosos y juguetones, funciona como posibilidad de confesion erotica y amorosa. La escucha
de esa repeticion enfatiza, a diferencia de su lectura, algunas secciones por sobre otras de
acuerdo a ese contexto particular de produccion. El registro de esta puesta en voz de “Todo
piola” abre la pregunta de como comenzar a pensar una voz que asimila, de manera estética,
variaciones que provienen de procedimientos digitales. El efecto es el de un procesamiento
analdgico de sonidos actsticos “naturales” como la voz humana, la bateria o incluso el audio
de un videojuego.

Deleuze sefiala en Diferencia y repeticion (2002) que la instantaneidad de lo repetitivo
amenaza cierta idea de variacion, lo particular de la memoria y la idealizacion de la
reminiscencia, ya que se niega a ser identificada y explicada. En Blatt establece, por momentos,
similitudes con cierto tartamudeo no humano, un error en la maquina, generado por un software
que inicia posibilidades creativas a través de la reiteracion de una misma palabra: “No es
agregar una segunda y una tercera vez a la primera, sino elevar [una estructura] a la “enésima”
potencia” (21-22). Por eso, Deleuze la vincula a la intensificacion, pero también a la trasgresion

y a la libertad, ya que la repeticion pertenece al humor y a la ironia: “[...] manifiesta siempre
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una singularidad contra los particulares sometidos a la ley, un universal contra las generalidades
que hacen ley” (27).

Cada corte de verso anuncia un cambio de interlocutor que, por momentos, se
confunden entre si, como una persona hablando consigo misma. Tal como sucede en un chat,
el didlogo alterna el término “piola” como modo de mantener activo el canal comunicativo a
través del ritmo conversatorio: “todo piola? / todo piola, vos? / piola también, q hacias? / nada,
aca, tranca, vos? / piola, acd también, tranca/ piola” (105). Este ensamble opera sobre
componentes minimos y, en su recursividad, comienza a adquirir una presencia estructural que
permite preguntarnos ;De qué modo esa sintaxis auditiva, plastica y material puede mezclarse

y reciclarse?

2.2. “Diego Bonnefoi” como zona de actividad poética: musica electronica, danza y puesta
en voz

El 17 de junio de 2010, en la ciudad de Bariloche, un cabo de la policia de Rio Negro mat6 de
un balazo en la nuca a Diego Bonefoi. Tenia apenas 15 afos. Inmediatamente, se produjo una
pueblada alrededor de la comisaria 28 que fue reprimida violentamente. En esa circunstancia,
las fuerzas de seguridad asesinan a otros dos jovenes del barrio del Alto que habian ido a
manifestarse: Nicolas Carrasco y Sergio Cardenas. Ese mismo afio, Mariano Blatt escribe un
poema titulado “Diego Bonnefoi”!'* que comienza, en tiempo pretérito, con ese episodio
policial: “mataron a un pibe por la espalda en Bariloche/ mataron a un pibe por la espalda en
Bariloche/ mataron a un pibe por la espalda en Bariloche/ que se llamaba Diego Bonnefoi/ que
se llamaba Diego Bonnefoi/ que se llamaba Diego Bonnefoi” (2015: 120).

Por un lado, desde un punto de vista grafico, las repeticiones de los versos del poema,
en este caso concreto, poseen un impacto visual geométrico (pi€nsese también en la delgadez
de los versos en “Todo piola”). Se trata de una trama, a través de la letra, que se asimila a una
estructura. Esto provoca que las lineas y los espacios coincidan, formandose asi una serie de
bloques homogéneos que se funden en lineas rectas y marciales. Esta distribucion del poema
en las paginas del libro aporta uno de los sentidos a interrogar, desde este punto de vista formal,
en funcion de las repeticiones que guardan una simetria entre si. Ese primer verso “mataron a
un pibe por la espalda en Bariloche” enunciado tres veces sobre el papel, puede indicar que

mataron a mas de uno (asesinaron a tres “pibes” ese mismo dia). Aunque el articulo indefinido

114 El poema aparece por primera vez en Hielo locura (Ediciones Stanton, 2011). Podra advertirse la diferencia
sutil entre el apellido “Bonefoi” y el nombre del poema “Bonnefoi”.
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“un” aporta cierto aspecto de indeterminacion: un pibe podria ser cualquier pibe o todos los
pibes asesinados por la sistematicidad, justamente estructural, de la violencia policial que se

repite como un patrén regular:

mataron a un pibe por la espalda en Bariloche
mataron a un pibe por la espalda en Bariloche
mataron a un pibe por la espalda en Banloche
que se llamaba Diego Bonnefoi

que se llamaba Diego Bonnefo1

que se llamaba Diego Bonnefoi

pero la vida sigue 1gual

pero la vida sigue igual

pero la vida sigue igual

te compraste zapatillas nuevas

te compraste zapatillas nuevas

te compraste zapatillas nuevas

ese es un hecho de la realidad

ese es un hecho de la realidad

ese es un hecho de la realidad

a lo mejor algtin dia

a lo mejor algtn dia

a lo mejor algtin dia

Diego Bonnefoi vuelva en formato de musica electronica
Diego Bonnefoi vuelva en formato de musica electrénica
Diego Bonnefoi vuelva en formato de miisica electrénica
v en las pistas en sotanos de todo el mundo

v en las pistas en sotanos de todo el mundo

v en las pistas en sotanos de todo el mundo
los pibes levantamos las manos

los pibes levantamos las manos

los pibes levantamos las manos

los que tomaron éxtasis

los que tomaron €xtasis

los que tomaron éxtasis

que levanten las manos

que levanten las manos

que levanten las manos

en memoria de Diego Bonnefo1

en memoria de Diego Bonnefoi

en memona de Diego Bonnefo1

en tributo a su espalda

en tributo a su espalda

en tributo a su espalda

por eso también bailamos

por eso también bailamos

por eso también bailamos

v en todo el mundo hay un monton de pibes

v en todo el mundo hay un montén de pibes

v en todo el mundo hay un montdn de pibes
que no bailan para salir en la foto

que no bailan para salir en la foto

que no bailan para salir en la foto

‘bailan para que mafiana

bailan para que mafiana

bailan para que mafiana

a la mafiana salga el sol radiante
a la mafiana salga el sol radiante
a la mafiana salga el sol radiante
si es posible v si eso no es posible
si es posible y si eso no es posible
s1 es posible v s1 eso no es posible
que no haya en este mundo

que no haya en este mundo

que no haya en este mundo
nunca mas cosas imposibles
nunca mdas cosas imposibles
nunca mds cosas imposibles

que no haya en este mundo

que no hava en este mundo

que no haya en este mundo

¥ que no haya en ese mundo

¥ que no haya en ese mundo

v que no haya en ese mundo
nunca mas una cordillera

nunca més una cordillera

nunca mas una cordillera

de los andes que solo haya

de los andes que solo hava

de los andes que solo hava
hechos de la realidad

hechos de la realidad

hechos de la realidad

sucedidos unos atrds de otros
sucedidos unos atras de otros
sucedidos unos atras de otros

v la espalda de Diego Bonnefoi

v la espalda de Diego Bonnefoi

v la espalda de Diego Bonnefoi
esté ahora también

esté ahora también

esté ahora también

corriendo a la intemperie
corriendo a la mntemperie
comendo a la intemperie

bajo este sol radiante

bajo este sol radiante

bajo este sol radiante

flores en la ladera de la primavera
flores en la ladera de la primavera
flores en la ladera de la primavera

Adjuntamos la imagen y no el texto para poder advertir este analisis en relacion a la forma.

Los tres primeros versos captan cierta inmediatez sensacionalista del lenguaje de los medios
masivos de comunicacion. No olvidemos que los sucesos se desarrollan a la par del momento
de escritura, de modo que el texto reelabora el hecho politico y social. La noticia de gatillo facil
es procesada casi en formato de titular de noticias, zocalo televisivo, que reaparece con
insistencia en la pantalla, mientras se desencadenan las repercusiones del primer asesinato
(reclamos de justicia, represion de las fuerzas de seguridad, nuevas muertes). Este

procedimiento reiterativo!!?

manifiesta cierto automatismo minimalista — que podria
emparentarse con un modelo matematico abstracto que procesa y responde de manera

automatica, con economia de medios y reduccion de elementos descriptivos. El texto de Blatt

115 Esa repeticion tripartita resuena a la oracion del sacramento de la comunion “Yo confieso”: “Por mi culpa, por
mi culpa, por mi gran culpa”.
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no se encarga de explicar quién fue Bonefoi''® —en el poema escrito como “Bonnefoi”— ni quién
era el policia que lo asesind. Tampoco busca establecer un pedido de justicia ni describir la
pueblada que desatd mas asesinatos. Cuando se alude a Bonnefoi, dentro del texto, su figura se
reduce, metonimicamente, a una espalda: “mataron a un pibe por la espalda”y “y la espalda de
Diego Bonnefoi/ esté ahora también/ esté ahora también/ esté ahora también/ corriendo a la
intemperie” (122).

Al mismo tiempo que, podria pensarse, especulativamente, que esa primera aparicion
del verso “mataron” informa del hecho en cuestion, su repeticion la reafirmaria, como el paso
necesario para intentar comprender ese patron de sistematicidad social —aunque sea imposible
por lo terrible— como un “[...] hecho de la realidad” (120); la tercera aparicion, por otro lado,
apuntaria a vociferar el crimen. Un modo de contérselo a Ixs demas para que quede registrado
en la memoria y: “a lo mejor algin dia/ Diego Bonnefoi vuelva en formato de musica
electronica” (120). La poesia se transforma en un sistema de aleatoriedad, el cambio de un
componente por otro afecta al enunciado y genera nuevos sentidos en un paradigma de
infinitud. Pero ;Cémo volveria Bonnefoi en cddigo beat y digital? ;Sera que hay un tipo de
vinculo entre el loop de esos tres elementos y la idea de sampling como recorte sonoro que
reaparece, a través del tiempo, a partir de una composicion que se acerca a lo electrénico?

Vociferar, de acuerdo a su sentido etimoldgico, proviene del latin vociferare, que, a su
vez deriva de vox, vocis 'voz'y ferre de 'llevar'. Es decir, “llevar la voz” a otros lugares, llevar
el poema en la voz, pero hacia los demas, como objeto que, justamente, tiene la capacidad de
replicarse, reproducirse a través del lenguaje. Este primer sentido que se inscribe en la
repeticion de los versos, en el soporte escrito, guiara el analisis sobre una serie de modulaciones
que este texto emprende desde su aparicion escrita. De manera intrinseca, su potencia
amplificativa migra desde ese soporte escrito de caracter geométrico!!” hacia distintos tipos de

escenarios: una puesta en voz que es intervenida por un Dj, la reversion de otro poeta, una

16 Bonnefoi se parece a otros sujetos que circulan en los poemas de Mi juventud unida: “El pibe de oro”;
“Granjero”; “Hijo canchero de granjero”; “Un escritor oscuro de provincia, con dos o tres amigos desparramados
or ahi”; “Pibe confundido”; “Kevin”; “Ramoén”; “Bombonazo™; “Carli”; “Deep Mariano”. Es interesante advertir
b b b b 2
que todos esos sujetos tienen una serie de caracteristicas simbolicas y sociales comunes: pertenecen a un barrio
(no estrictamente marginal pero si construyen cierta identidad social), bailan musica electrdnica, juegan al fatbol
“en cuero”, usan “gorrito”, son todos jovenes, gays y escriben poesia: “(...) Pero eras el pibe de oro y todo lo que
decias era de oro” (2017, 26). De este modo, los textos previamente agrupados en un libro funcionan como una
u . u . . . _de invenci u ibles,
base (una poética) en la que se puede constatar cierta coherencia interna -de invenciones de mundos posibles, de
barrios y de personajes similares- que sustentan el accionar de esa voz.

17 Nos interesa retomar, en este sentido, la definiciéon de A. Borzuk de libro “(...) un sistema portatil de
almacenamiento y distribucion de informacion que surgiéo como producto derivado del paso de la cultura oral a la
cultura alfabetizada, un proceso de transformacion que llevé siglos y que se transmitid a través del intercambio
cultural, tanto pacifico como forzoso” (Borzuk 2020: 17).
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compaiia de danza que traza una coreografia sobre su lectura, y una lectura en el Festival
Internacional de Poesia de Rosario. “Diego Bonnefoi” se configura, asi, como una zona de
actividad que expresa inquietudes colectivas y estéticas, cuyas apariciones —inscriptas en el
campo de la forma— interrogan un caracter sonoro que se proyecta hacia otras practicas.

En agosto del 2020, la edicion numero 12 del ciclo de poesia y musica
PRCSDRS D TXTS!"® convocé al productor de musica electronica Luis Schiebeler (cuyo
proyecto musical se denomina Candido) y a Blatt, para realizar una sesion en conjunto, en el
estudio de grabacion del musico sin piblico.!'!® En principio, podemos advertir que la consigna
del ciclo se configura como una operacion critica que ya se encuentra diagramada previamente.
En el sentido de que la poesia de Blatt posee vinculos claros, como mencionamos
anteriormente, con la musica electronica, articulados explicitamente en la misma escritura de
los poemas. Victoria Coccaro, la creadora del ciclo, enuncia una centralidad de esta
interferencia basada recorridos artisticos paralelos: “esta edicion [...] estd a cargo de dos
artistas que han marcado de un modo indeleble las dos primeras décadas del siglo XXI”.

En rigor, incluso sin haber escuchado el resultado de esa reunion estipulada, podemos
pensar en un tipo de fusién que no desarticularia la escucha, sino todo lo contrario. Una
conjuncion de poesia y sonido que operaria bajo la figura de un solapamiento previsible, que
busca adrede la mixtura de dos practicas que tienen un interés, un punto estético comun. '2°
Este hecho concreto que, en realidad, se trata de una generalidad en el arte contemporaneo,
abre una serie de interrogantes. Si la relacion entre el poema y su condicidon musical ya se
encuentra, de alglin modo, pautada como clave interpretativa en ese mismo texto ;Qué agrega
o desajusta su paso por una experiencia electronica?

El escenario se encuentra constituido por una mesa de instrumentos electronicos, flores
y plantas. El Dj comienza a tocar sonidos metalicos, circulares y tenues, que se asemejan a una

cinta rebobinandose en una videocasetera. Blatt inicia la lectura, a modo de introduccidn, con

118 Se trata de un ciclo curado por la poeta e investigadora Victoria Coccaro. Es un evento que propone relacion e
interdisciplinariedad entre practicas artisticas. Estas puestas en voz comenzaron en el afio 2017 en Buenos Aires,
y tratan de configurar un espacio en el que se encuentran poetas y artistas sonoros y/o visuales para construir una
lectura procesada en vivo utilizando distintos materiales (voz, iméagenes, sonoridades, luces, videos) y aparatos
(instrumentos, sintetizadores, softwares, aplicaciones). El registro de estas lecturas se comparte a través de la
pagina web: <https://procesadoresdetextos.com/>. También contd con las siguientes duplas: Paula Trama y Paula
Peyser¢, Daniel Durand y Alan Courtis; Marie Gouric y Josie Arias; Aldo Giacometti y Alma Laprida; Ana Inés
Lépez y Mateo Amaran, entre otros.

19 El registro fue realizado en la sala-estudio personal de Luis Schiebeler durante las restricciones y la cuarentena
impuestas a los ciudadanos por la pandemia COVID-19. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=M_DXs-Ndx9s&t=25s&ab_channe]=PROCESADORESDETEXTOS%23.
120 Es posible advertir esta caracteristica en numerosos experimentos contemporaneos. La consigna critica de
escribir para sonar (procesar los textos mediante otras disciplinas para generar un evento), de algin modo, ya
trabaria de antemano, algunos tipos de relacion y de expectacion.
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fragmentos de una novela del escritor norteamericano James Baldwin:'?' “Hay un esplendor
tremendo en la desolacion total”. La cita que parece flotar por encima de la musica —proviene
de una traduccion y versificacion propias— se resignifica en el contexto pandémico: “esplendor”
en la “desolacion”. Se trata de un procedimiento que remixea, crea una version nueva de una
ficcion literaria a través de esa experiencia artistica que involucra a la electronica; en el sentido
que interpola, en el espacio-tiempo de PRCSDRS D TXTS, un texto de otro autor que proviene
de otro contexto historico-cultural.

Sus propios poemas, reorganizados en funciéon del sonido —pero no estrictamente
modificados por esa nueva condicion— y los procedimientos de Candido, recortan y traen a
Baldwin a ese presente programatico; de modo que el texto se equipara a la musica, como si la
cita convertida en collage poético-musical fuera, de algin modo, exigida por los
procedimientos de composicion musical de la bandeja. Del mismo modo que la eleccion de los
textos, que se seleccionan y pegan desde diferentes origenes, intentan dialogar con la propuesta
sonora que se mantiene ritmicamente uniforme: introduccion y remix de James Baldwin,
“Necesito mil cosas”, “De la compu al boliche/ del boliche a la cama”, “Hola ;vos donde
bajas?”. Hasta que, tras un largo momento instrumental, en el minuto 13:23, el patrén ritmico
emitido por los dispositivos analdgicos varia. Emerge otro ritmo mas acelerado, persecutorio,
que pareciera iniciar una pelicula policial y genera, arma, una escena nueva cargada de
suspenso que anticipa al texto que se leera a continuacion.

En ese momento, Blatt comienza a leer “Diego Bonnefoi” desde un libro electronico,
aunque su poesia reunida se encuentra apoyada en la mesa. Dentro de ese escenario, parece ser
un instrumento mas: “mataron por la espalda a un pibe en Bariloche”. La voz aparece procesada
por distintos tipos de filtros de reverb, echo, y delay, los cuales agregan texturas divergentes
que definen la percepcion de escucha. El reverb simula una respuesta acustica de otro espacio
que no es el original. Este efecto resulta expansivo, ya que la voz de Blatt reverbera como si
estuviese, no en un pequefio cubiculo blanco, sino en una sala de conciertos. El nombre de
Bonnefoi parece, bajo este filtro, rebotar sobre las superficies acusticas: “que se llamaba Diego
Bonnefoi/ que se llamaba Diego Bonnefoi/ que se llamaba Diego Bonnefoi/ pero la vida sigue
igual/ pero la vida sigue igual/ pero la vida sigue igual/ te compraste zapatillas nuevas”. Son
pardmetros que ajustan el tamafio del espacio y el tiempo que tarda en desvanecerse y

transforman al nombre de “Bonnefoi” en un eco.

121 Qe trata de la novela Giovanni's room del escritor norteamericano James Arthur Baldwin (1924-1987). Baldwin
fue un novelista, ensayista y poeta, activista por los derechos de los movimientos negros y de liberaciéon gay.
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A través de estos procedimientos digitales de procesamiento de sonido, esta
reverberacion agrega un eco difuso a la voz original que otorga ambiente y mayor
profundidad.'?? El delay, por otro lado, establece un retardo, antes de la reverberacion, que
pretende una distancia entre la fuente de sonido y las superficies que virtualmente refracta:
“pero la vida sigue igual/ ese es un hecho de la realidad/ ese es un hecho de la realidad/ ese es
un hecho de la realidad”. La repeticion dialoga con los efectos producidos por los filtros, en el
sentido de que pareciera ser, en si misma, otro resultado maquinal que busca como objetivo
aunarse a la base ritmica de Candido. Es claro que, la musica enfatiza o pone en primer plano
la condicién sonora del loop en el poema (lo procesa a la manera de un sampler mas que
atraviesa la bandeja mezcladora).

A partir de esta alteracion tecnologica, la voz de Blatt sufre cambios considerables en
cuanto a espacialidad, engrosamiento, dimension material, rebote y retardo. Si bien prevalece
cierta condicién de automatismo, que ya se manifestaba en la estructura del texto, la musica
electronica expande, artificializa la voz como sonido y la inflama de efectos. El poema, de esta
manera, se encuentra manipulado por una saturacion ritmica y refractaria, a contramano de la
posibilidad melodica, que provoca la resonancia de estos tres versos en loop: “Diego Bonnefoi
vuelva en musica electronica/ Diego Bonnefoi vuelva en musica electronica/ Diego Bonnefoi
vuelva en musica electronica”. El texto genera, en este sentido, sus propias claves
interpretativas en cuanto a lo musical, dado que migra hacia un ritmo que ya se prefigura como
una huella de su propio origen. Hacia el final del ensamble, Candido agrega capas ritmicas
adicionales, con mayor aceleracion, que intensifican de manera violenta lo musical. La voz,
por su parte, no manifiesta una intensificacion ni una alteracion de su tono, por el contrario, se
muestra impasible. Puede advertirse el mismo limite monocorde del comienzo, una descripcion
de las acciones dentro de la pista de baile en homenaje a Bonnefoi: “y en las pistas en sdtanos
del mundo/ los pibes levantamos las manos”.

Algo muy diferente ocurre en cuanto a la voz en un cover de este poema, realizado por
Sergio Antonio Megaterio (Kako),'* el 25 de mayo de 2019 en el Centro Cultural Tu Casa en
la ciudad de Punta Alta.!** Megaterio, que procesa digitalmente su propia voz con los mismos

efectos que manipula Candido, utiliza el micréfono como una suerte de megafono —que

122 En el capitulo uno, la reverberacion aparecia mencionada en el mismo poema y desplegaba, en Bléfari, otras
voces de la tradicion. En Blatt, en cambio, la reverberacion aparece como un efecto digital y electronico aplicado
directamente sobre su voz.

123 Sergio Antonio Megaterio también conocido como “Kako” (Punta Alta, 1976) es musico, poeta y editor. En
los ultimos afios ha experimentado modos de combinar las actividades que desarrolla, a partir de performances
como La camara suicida (2018) en las que toca sintetizadores y lee sus poemas.

124 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=ppF0p53JbiA&t=3s&ab_channel=juanmartinlarrosa
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proyecta la voz para hacerse oir en manifestaciones urbanas— con el que vocifera y denuncia el
crimen de Bonnefoi. Se trata de un contexto en el que el texto de Blatt atraviesa un tono nuevo
mas cercano a la arenga politica, a la lucha popular, incluso al punk (de hecho, el poeta es lider
de una banda de ese género). Es decir, Megaterio expresa emociones urgentes mediante una
voz aspera, imperfecta, rasgada. La pronunciacion se vuelve mas intensa, enfatica y enérgica
porque se acerca al grito. “Diego Bonnefoi”, en este sentido, adquiere una orientacion explicita,
comunicativa y directa. En rigor, la posibilidad de intervenir la voz con efectos digitales no
direcciona estas posibilidades de escucha. Lo que promueve la idea de que los cambios en la
textura, a través de estos procedimientos digitales, no terminan por afectar los tonos de base de
estas puestas en voz.

Es curioso que, por el contrario, el poema leido por el propio Blatt no se identifique con
estas posibilidades expresivas mas cercanas al tono politico, sino que adquiera, un tipo de
tonalidad mas precisa, con menos modulacion, uniforme y sin emocionalidad. En consonancia
con la musica electrdnica, se trata de una voz humana que posee cercania con un tono mecanico
y sintético que evita matices y fluctuaciones. Podria pensarse que la musica de Candido
enfatiza, releva esta condicion para crear escenarios abstractos que dialogan con los distintos
momentos del poema. Si al comienzo, sonaba un ritmo persecutorio de suspenso en
consonancia al asesinato, a medida que el poema avanza y se instala la posibilidad de realizar
un homenaje mediante el baile, el ritmo de vuelve dance y acompaiia el movimiento de los
cuerpos, la escucha y el placer: “En memoria de Bonnefoi/ en tributo a su espalda/ en tributo a
su espalda/ en tributo a su espalda/ por eso también bailamos”. El baile grupal, en el poema, se
consolida como un acto susceptible de formar un tipo de ritmo, que ya no es el producido
artificialmente por el Dj, sino que es cultural, colectivo y social.

Se trata de una grupalidad tribal, una masa en movimiento, que responde asertivamente
a las consignas a través del gesto en la pista de baile: “los que tomaron éxtasis/ que levanten
las manos/ que levanten las manos/ que levanten las manos”. Esta accion encadenada, al igual
que el eco, se inscribe como una respuesta reverberante que no se enmarca en el grito o la
arenga, sino que se expresa en la inscripcion del asesinato en esos cuerpos que se funden en
una danza colectiva. Estos retumban, vibran en el espacio como “un montén de pibes” que “no
bailan para salir en la foto” sino que se encuentran movilizados para que no haya “nunca mas
cosas imposibles”. La intervencion de Candido problematiza, justamente, estas variaciones de
sentido entre el crimen del Estado, la discoteca, el ritmo y el baile que se propaga como un
resultado politico y social de los asesinatos. Si el texto manifestaba a través de su configuracion

espacial una estructura en verso homogénea, la voz de Blatt, bajo esa vociferacion automata y
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maquinal, trazard proyecciones geométricas uniformes sin variaciones tonales, altisonancia o
estridencias. La puesta en voz, en realidad, desdramatiza el desborde popular, la pedrada, el
fuego, el grito y el reclamo de justicia, aunandolo con una inscripcion de la memoria colectiva
desde el placer y lo corporal.

En el 2016, el CAD (Combinado argentino de danza)'?® junto a Mariano Blatt y Diego
Bulacio (Dj Villa Diamante), llevaron adelante un espectaculo de baile y poesia llamado Saliva
y ritmo, en el marco de la inauguracion del FILBA,'?® que se realizaba, ese afio, en el
MALBA.'?” En principio, la idea parece haberse originado desde el propio festival, como una
manera de generar un espectaculo interdisciplinario entre la danza y la literatura. Aunque, algo
antes, el grupo dirigido por la coredgrafa Andrea Servera ya habia experimentado con textos
literarios, especificamente con el poema “Papelitos de locura” en una feria del libro.

Luego de una primera presentacion en el FILBA, Saliva y ritmo continud por sus
propios medios durante el 2017. La obra realiz6 numerosas funciones en la terraza del Centro
Cultural 25 de mayo, en el barrio de Chacarita. Se trataba de eventos festivos de encuentro en
donde se vendian bebidas y comidas. La escenografia era una pintura en la que podia verse a
un chico montando un tigre, de los artistas Paula Dur6 y Alejandro Sordi. Aunque también
contd con un montaje de imagenes de Marcos Lopez y poemas de Blatt, realizado por las
escendgrafas Marianela Fasce y Luciana Quartaruolo. En cada funcion se implementaban
variaciones y se incorporaban poetas invitados: Marie Gouric, Piro Jaramillo, mashup del
Martin Fierro del poeta Oscar Fariiia, poemas escritos en las carceles por las y los poetas del
proyecto “Yo no fui”,'?® entre otros. En un estado de Facebook del 28 de marzo del 2017, Blatt
describe algunas caracteristicas del itinerario de este espectaculo:

En 1929 abrié el Teatro 25 de Mayo en Villa Urquiza. En 1983 naci yo en Villa Urquiza.
En 2005 lo conoci a Villa Diamante. En 2009 se sanciono la Ley 26485 de Proteccion
Integral a las Mujeres. En 2010 mataron a Diego Bonnefoi. En 2011 la conoci a Marie
Gouiric. En 2015 Villa Diamante me pidi6 un poema grabado para usar con el Combinado
Argentino de Danza (CAD). En 2016 en la Feria del Libro vi al Loli bailar "Papelitos de
locura". Mas tarde, en 2016, fui al primer ensayo del CAD para armar algo para el Filba.
Mas tarde, en 2016, hicimos "Saliva y ritmo" en el MALBA, en la apertura del Filba, pero

125 Grupo de danza formado y dirigido por la artista y coredgrafa Andrea Servera que estuvo activo durante el
periodo comprendido entre los afios 2011-2018. Combinaban distintos ritmos como el hip hop, el folclore, la
danza contemporanea y solian presentarse con muisicos en vivo. Su proyecto intentaba constituir un entrenamiento
sensible continuo basado en la diversidad, el conflicto y la resistencia. Se presentaron en teatros, barrios, carceles,
festivales.

126 Bl Festival Internacional de Literatura de Buenos Aires (FILBA) se realiza desde el afio 2008 y es organizado
por una Fundacion que lleva el mismo nombre.

127 Teatro 25 de mayo, abril 2017 terraza del Centro Cultural 25 de Mayo

128 Yo No Fui es un grupo interdisciplinario que trabaja en proyectos artisticos y productivos en los penales de
mujeres de Ezeiza (Buenos Aires — Argentina) y, mas recientemente, afuera de la carcel, una vez que las mujeres
han recuperado su libertad.
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como era so6lo para invitados casi nadie pudo verlo. Mas tarde, en 2016, coincidimos con
el CAD en un viaje a Bogot4, y en una fiesta hablamos con Andrea Servera de repetir
"Saliva y ritmo" en otro lugar. Este jueves, 30 de marzo de 2017, en el Teatro 25 de Mayo
de Villa Urquiza, donde yo naci, y tal como lo imaginamos en Bogot4, hacemos, con Villa
Diamante, el Combinado Argentino de Danza, Marie Gouiric, Diego Bonnefoi, la Ley
26485, Andrea Servera y muchas otras personas y papelitos de locura mas, "Saliva y
ritmo".

Los poemas, de este modo, se montaron a partir de la idea de guion y de show poético, de danza
y de musica, que se fue reformulando dentro de la temporada en la que se presentd. Sin
embargo, es interesante que, en la descripcion del evento, Blatt inscriba su propia historia
personal en el derrotero del teatro, de las personas que conforman el grupo y del propio Diego
Bonnefoi, el recuento de un compendio de hechos que conforma una historia oral de los Gltimos
afios: “En 2010 mataron a Diego Bonnefoi”. Incluso, mas adelante, lo incluye como uno de los
poetas que participan de la misma obra. Si el poema condensa, como experiencia colectiva, una
escena de baile en una discoteca, la posibilidad de combinar poesia y danza sellara, en el
escenario, ese cruce que ya se habia anticipado en el texto original.

La obra de danza se encuentra constituida por seis partes, que se hallan definidas por
las lecturas de los poemas y algunos momentos musicales: “Parece”, “Diego Bonnefoi”, escena
de reggaeton, “Papelitos de locura”, “;Por qué seremos tan hermosas?” de Néstor Perlongher,
coreografia al ritmo de “Like a prayer”!* de Madonna, “Kevin”, “No hay nada mas lindo”. Sin
embargo, a pesar de que no hay una estructura demasiado definida, puede interpretarse que la
lectura de “Diego Bonnefoi” establece un nticleo organizativo o vertebrador del resto de la
obra.!*® Tras una escena en la que suena musica electronica dance, Blatt comienza leyendo
“Diego Bonnefoi” solo y encapuchado en el escenario. No utiliza micréfono. Los bailarines,
mientras tanto, se encuentran tirados en el suelo, inmoviles, vestidos con prendas deportivas,
urbanas, también encapuchados y ocultando sus caras. Cuando Blatt pronuncia el verso “Y en
todo el mundo hay un montén de pibes”, las personas comienzan a levantarse del suelo y a
repetir, con sus propias voces en eco, los versos del poema hasta su final. Este acto, en el que
resuenan los actos escolares o las celebraciones litirgicas, se despliega en el marco de la obra,
como un momento de solemnidad que contrastara fuertemente con el episodio siguiente en el
que, bajo luces negras, se baila una coreografia al ritmo de un reggaetdn denso y aletargado.

Lo paradigmatico de la escena de “Bonnefoi”, en el marco de la obra, es que se trata de

uno de los pocos momentos en los cuales, estrictamente, no se baila. Como si las palabras, el

129 E[ videoclip de “Like a Player” (1989) posee connotaciones litargicas asociadas a la presencia de un nombre.
130 Disponible en https:/www.youtube.com/watch?v=nO_Hoakndbwé&ab_channel=KiwiSainz
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hecho policial y criminal fueran lo suficientemente contundentes para paralizar cualquier
movimiento, cualquier inscripcion del poema en el cuerpo que no se construya mediante la
inmovilidad o ciertos gestos dramaticos interpretativos (mantenerse cuerpo a tierra para
sobrevivir en una balacera, levantarse a medida que adquieren voz para repetir los versos del
poema). Sefiala Servera en relacion a estas interpretaciones: “Nosotros no baildbamos las
palabras que decia Mariano ni de otro poeta, o sea, no era poner el cuerpo para usar ese sonido
como musicalidad o como inspiracion” (Entrevista personal, 3 de agosto de 2023). Se trata,
mas bien, de armar capas de sentido —voz, movimiento, accidon— en relacion al cuerpo y al
lenguaje. Los poemas se elegian entre todos los bailarines, cuyos estilos eran,
fundamentalmente, el beatbox y el hip hop.'>! La poesia y el baile, para Servera, construyen un
espacio de experimentacion entre la voz, el cuerpo, lo politico y lo ludico, una potencia del
encuentro entre velocidades, intensidad, color, construccion de imagenes de manera colectiva.

Pero ;qué tipo de vociferacion adquiere el poema en esta performance de la voz que es
acompanada por otros cuerpos en movimiento? Podria pensarse que es un tipo de vociferacion
no estridente —no se recurre ni al grito, ni al tono altisonante del discurso politico— en
consonancia con las estructuras geométricas, serializadas de la distribucion del poema en la
hoja. La obra constituye micro-escenas en movimiento, en las que se reelabora una experiencia
poética que reside en la escucha en vivo. Sin embargo, mas alld de las acciones concretas,
construyen un erotismo en el plano de lo dicho, la insinuacion y la brevedad de esas pequetias
imagenes. Como espectadores sabemos que los cuerpos que se presentan en escena no son los
sujetos que habitan la poesia de Blatt. Sin embargo, lo visual y lo sonoro traman un resto
identificatorio que circunscribe la cualidad interpretativa: bailarines jovenes de hip-hop,
musica electronica y reggaeton vestidos con ropa urbana. La obra repite estas caracteristicas
que se constituyen como fundamento y componente dindmico de una trama, que, a su vez,
genera progresion acumulativa. Alli, en la danza, la temporalidad es un presente de pura
sensacion. El texto, en este sentido, realiza un camino de solapamiento de practicas que se
dirigen a la posibilidad espectacular.

Este mismo poema —que mas adelante atravesara estas derivas— es leido por Mariano
Blatt en el XXI Festival Internacional de Poesia de Rosario en el afio 2013. Segun el relato de

quienes estuvieron presentes, la escena tuvo lugar en la Plataforma Lavardén, centro cultural

131 El beatbox es una expresion musical de la cultura hip-hop en la que un artista utiliza su boca, labios, lengua y

voz para crear ritmos y sonidos imitando instrumentos musicales y efectos de sonido electronicos. Se trata de una
forma de percusion vocal y vocalizacion ritmica que permite crear musica utilizando solo su cuerpo y su voz:
efectos de scratch, bajos profundos, hi-hats, entre otros.
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estatal dependiente del gobierno de la provincia de Santa Fe.!?? Blatt lee el texto en crudo, en
una mesa, frente a un auditorio en silencio. El poema alli, finalmente, se institucionaliza. Se
asimila, de manera oficial, a un festival internacional, una estructura politica y territorial que
configura una definicidon plausible de poesia y de cultura. La potencia politica de este poema,
podriamos concluir, no reside en lo que enuncia —un asesinato cometido por las fuerzas de
seguridad— como tampoco en el encuentro con otras disciplinas como la musica o la danza que
ya se encuentran prefiguradas en esos mismos versos; sino, mas bien, por la capacidad de

migrar de su soporte original para repensarse, modularse colectivamente.

132 Registro perteneciente al archivo del Festival Internacional de Poesia de Rosario (IECH-CONICET - Centro
Cultural Parque de Espaiia), disponible para consulta de los jurados dentro de la Playlist de YouTube
correspondiente a este capitulo. La precision visual de esta puesta en voz —realizada en una mesa de lectura y en
la plataforma Lavardén— se corrobora en las fotografias tomadas ese dia, asi como en las comunicaciones
personales mantenidas con dos testigos, los poetas Bernardo Orge y Daniel Garcia Helder, quienes describieron
esta lectura de Blatt.
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3. Federico Leguizamon y el poema-partitura: lectura y canto en la puesta en voz

Si con Blatt todavia es posible regresar retrospectivamente a los textos publicados para
subrayar una serie de procedimientos ritmicos, que luego se amplifican en las puestas en voz,
con Leguizamon esta tarea no es de ningun modo ordenada. La particularidad de su caso es que
la instancia de lectura en vivo —aunque, como describiremos a continuacion, la lectura sea
intermitente y se trate, mas bien, de otra forma posible de interactuar con el soporte escrito—
funciona como un laboratorio de sonido en el que se prueban, corrigen, tachan los textos. Si un
laboratorio es un espacio que se encuentra equipado para llevar a cabo investigaciones,
experimentos, analisis y pruebas en campos cientificos y técnicos, los materiales de los que
Leguizamoén dispone en un festival o lectura de poesia son su voz, un soporte escrito, el
microfono y la interaccion —la escucha— del publico.

En estos eventos, su voz atraviesa diferentes conjeturas ritmicas que agregan, moldean
la sintaxis y los sentidos de las estructuras de sus poemas. Esta accion, vista desde el punto de
vista de un proceso abierto, le permite obtener datos concretos y efectos escénicos!** que vuelca
luego sobre esos mismos textos: “Es un momento historico en el que se hacen reuniones,
encuentros, festivales, el fogdn, compartir el poema oral. Tengo miles de formas de leer, como
monje benedictino, punk, tipo bolero. Consegui hacer de eso, lineas métricas tan standard que
después voy cambiando sobre la marcha” (2020: s/n).

Por este motivo, podemos advertir distintas reescrituras a lo largo de sus publicaciones.
Un recorrido por estas variaciones se inicia en una plaqueta sin titulo que reparte en las
presentaciones desde su lectura en el Festival Internacional de Poesia de Rosario del afio 2010;
continta en la edicion de esos mismos textos junto a otros en The sounds of la galaxia (2014,
Gigante), hasta cierta cristalizacion de los mismos en Cantos del desierto y la montaria (2020,
Neutrinos). Aunque, esta “cristalizacion” no seria mas que momentanea, dado que, en la
escucha de sus puestas en voz posteriores a esta publicacion, siguen manifestdndose cambios,
ingresos, modificaciones. Esta condicién mutante inherente a su poesia produce un cambio
metodologico en esta parte del capitulo. Para trabajar la poética de Mariano Blatt, partimos de
los textos (compilados en su poesia reunida) y a partir de alli, recorrimos distintas
modulaciones espectaculares que esos poemas atravesaban. En relacion a Leguizamon, la

preponderancia de la puesta en voz en su practica poética —como instancia de produccion— nos

133 Un efecto escénico es la recepcion del publico —risas, aplausos, gritos, abucheos, silencio, entre otras
reacciones— ante determinado verso o ritmo.
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hace recorrer un camino diferente: de la plaqueta a la voz y de la voz a dos de sus libros
publicados.

En el 2010, Federico Leguizamoén fue invitado a la decimoctava edicion del Festival
Internacional de Poesia de Rosario.!** De su paso por el evento, se conservan dos registros
sonoros. El primero puede encontrarse en la web Sonidos de Rosario: registros y documentos
sonoros'> porque se tratd de una maraton de poesia que se realizo en la explanada del ex centro
cultural Bernardino Rivadavia. El segundo registro, que recupera la mesa de lectura, fue cedido
para esta tesis por la direccion del Centro Cultural Parque de Espaiia.!3®

Sobrevienen algunas preguntas previas a la descripcion de estos materiales. En
principio, un festival de poesia institucional como el de Rosario —con una trayectoria de casi
20 afios para ese entonces— funciona como un movimiento en cierta medida consagratorio
dentro de un campo, por mas pequefio que este sea. En el marco de un lugar de enunciacion
regulado y formal, suelen aplacarse ciertos tonos, estridencias o variaciones que si se
producirian en una instancia de mayor informalidad: un ciclo de lectura, un festival
independiente o un recital de poesia en un bar.

Por otro lado, como dijimos antes, Leguizamoén le reparte al publico, en esa
oportunidad, una plaqueta, que incluye casi todos los poemas que leerd. Se trata de una serie
de hojas A4 enganchadas, apenas, con una abrochadora. No tienen titulo ni informan quién es
el autor. Encima de los textos, que se disponen horizontal y verticalmente, hay marcas, restos
de renglones, tachaduras, flechas que sefialan algunas indicaciones (muchas ininteligibles).
Detras, como contratapa, se despliega un cuadro de doble entrada cuyo titulo es “LA SUMA
DEL BARBARO VOL 2!” que incluye los nombres de los textos escritos, hasta esa fecha, por
el autor.'3” Cuando nos referimos a las “indicaciones” de lectura, estas no estan orientadas a

gestos 0 movimientos corporales —vinculados a la dramaturgia—, sino que, en algunos casos,

134 La curaduria estuvo a cargo de Osvaldo Aguirre, Pablo Makovsky y Daniel Garcia Helder. Fue organizado por
el Ministerio de Innovacion y Cultura de la Provincia de Santa Fe, la Secretaria de Cultura de la Municipalidad
de Rosario y el Centro Cultural Parque de Espafia/AECID. Se tratd de una edicion dedicada a la memoria del
poeta santafesino Juan Manuel Inchauspe (1940-1991), cuyas obras se reeditaron en el marco del Festival.

135 Registro disponible en https://www.sonidosderosario.com.ar/audio/xviii-festival-internacional-de-poesia-
rosario-2010/, no incluido en la playlist de YouTube de este capitulo debido a incompatibilidad de formatos.

136 Este material forma parte del archivo de FIPR sobre el que se encuentra trabajando el Centro Cultural Parque
Espafia de Rosario y el Instituto de Estudios Criticos en Humanidades, que todavia no se encuentra disponible al
publico. Fue cedido para esta tesis inicamente para fines académicos y se encuentra en la Playlist de este capitulo.
137 Una entrada incluye los textos publicados, entre los que se encuentran textos narrativos y teatrales: La suma
del barbaro (2000); Domingos (2001); La salamanca (2003); Nada, Cuando llego la brigada amanecia en el
bario (2004); Del acusico en la lineab (2006); Show sobre el rio (2010). En el siguiente cuadro se encontraban
los no publicados: 73:23PM (2002); Narciso and the last fucking poems (2007); Sobre el rio, The Sound of la
galaxia (2007); Rene Quispe, de Casabindo (2008); Esperando a mi hombre, Y, el Harem (2009); El premio
(2010).
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subrayan o enfatizan aspectos que modulan la voz. Podria retomarse, a partir de Szendy en
Escucha. Historia de un oido melomano (2003), la idea de sujeto musical, con la diferencia de
que, en la poesia de Leguizamon, es un tipo de sujeto que reescribe /a escucha de su propia
voz. En el sentido de que la plaqueta funciona como texto circunstancial —de algun modo, es
un programa o un souvenir de la presentacion que ¢él va a realizar— en la cual se inscriben las
marcas de un ritmo, una reposicion, una fragmentacion de sus escuchas. Es decir, siempre hay
mas de una escucha, mas de una ejecucion, y mas de una interpretacion, como sefiala Szendy:
“La partitura no deja de partirse, de dividirse” (14). Por eso, la plaqueta adquiere un caracter
complejo que la ubica entre la publicacion poética, el programa de un especticulo y una

partitura que posee ciertas indicaciones vocales.

cuando encuentre lupar

seré grande rio que fluye

abismal

cuando la vida se termine

no estard el entusiasmo de leerte —
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AN (0 .escnbo poesia X ;
Mep h Re-tddge-plar 9&-‘1&:&:—5&\
i soy joven ylindo -
. yla ciudad sigue su rambo
naturaleza también.

143



La plaqueta-partitura de Leguizamon funciona como una representacion escrita de la escucha
de sus poemas, porque se advierten simbolos y notaciones que comunican instrucciones para
una interpretacion vocal. No se trata de instrucciones musicales en un sentido académico —no
es bajo ningin punto de vista un pentagrama—, ya que, estrictamente, una partitura vocal
comunica variables que guian la interpretacion musical de la voz. Sus caracteristicas intrinsecas
son la duracion de una nota, el tempo —"crescendo" o "decrescendo”—, el volumen tonal, las
pausas, pronunciaciones, respiraciones, tipos de ritmos.

Tampoco la plaqueta que Leguizamon reparte trasmite esa informacion musical precisa,
tal como lo haria una partitura para la voz. Es claro que los poemas contienen informacién
musical de esas caracteristicas (ya que, como lo explicaremos mas adelante, lo advertimos
inmediatamente al escucharlo). Sin embargo, esta informacién estd implicita o encriptada como
parte de los mismos textos. En “Yo no sé donde fui mas feliz en todos dias”, podemos, por
ejemplo, advertir varios versos que estan tachados (esto propicia que se omitan al momento de
leerse en vivo): “dos vidas son respiraciones que se van/ van-se-van/ de nuevo hacia abajo/ mi
baile, todos lo saben/ hay-dias-que-estan/ surfeados de la belleza” (2010: s/n). Lo paradojico es
que en el registro de la lectura del Festival Internacional de Poesia de Rosario si son
pronunciados. Mas adelante, en “ey corazon”, que se encuentra publicado en sus dos libros
posteriores con varias modificaciones, cambia la aparicion del “ay” por “ey”. Al mismo tiempo
que coloca entre corchetes un fragmento que representa un grito vocal: “oe oe/ oh oh oh/ oh oh
oh/ oe oe/ oh oh oh/ oh oh oh”. Si bien se trataria de una forma de expresion cuya funcion es
producir intensidad emocional en una cancidén, Leguizamoén la pronuncia sin entonaciones
melddicas, de manera rigida.

Las inscripciones en las paginas con letra manuscrita configuran, por otro lado, un
sistema de notacion paralelo a los poemas que interactia con ellos, los interroga o comenta.
Algunas parecen ser una continuacidn o sugerencia de incorporacion de versos nuevos. Otras,
en cambio, borradores de poemas junto con otras sugerencias en forma de opiniones sobre esos
mismos textos. Al lado del manuscrito de uno aclara: “Perder la identidad, la palabra/ los
amigos de la party, hermanos” (2010: s/n). En una pagina que solo contiene el dibujo de palitos
—similar a un pentagrama musical, pero de manera vertical— se encuentran escritas algunas
palabras sueltas tales como “blanco” “decide” “decir” y del otro lado de la pagina en letra
manuscrita: “del sonido”.

En el poema breve “algunos autotorturandose”: “algunos autotorturandose/ heridos por
la libertad que no existe que no hay/ revolcandose en las gilletes/ los escritores enfermos de

pueblo/ que alcanzan la soberania/ y sobrevuelan el tiempo” (2010: s/n) puede leerse
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horizontalmente en letra cursiva: “si vienen x mi/ quisiera verlos venir de frente”. Pero ;quiénes
deberian venir de frente? ;Los escritores enfermos de pueblo? ;Los de la ciudad? Se trata de
interpelaciones, lecturas, inscripciones de sucesivas escuchas, que esos poemas suscitan, como
si el recorrido mutante por las reescrituras y las puestas en voz habilitara un sistema de
comentarios abierto (ya que el publico tiene acceso a ellos a partir de tener consigo, durante el
show, la plaqueta-partitura).

El ultimo poema de la plaqueta, cuya imagen acabamos de incluir en esta tesis, propone
la bisqueda de un lugar idealizado donde la voz se transforma en un rio grande: “que fluye/
abismal”. Es un escenario en el que no habra “entusiasmo” por leer, pero si por escuchar: “cual
es la ciudad que ahora va a sonar” (2010: s/n). Como si las “paredes del futuro” prescindieran
de la idea de lectura y la literatura se constituyera solamente a partir de lo sonoro: elementos
de la naturaleza en su convivencia con lo urbano. Sin embargo, no se trata del fin de la poesia:
“volveré a fumar con mis amigos/ escribo poesia/ re-tenge-plata/ soy joven y lindo/ y la ciudad
sigue su rumbo/ y la naturaleza también” (2010: s/n). Esta continuidad fuera de la textualidad
es la que cierra, justamente, su puesta en voz en el festival, y coincide con el ultimo verso que
indica que se trata del “FIN DE SHOW?”. Pero la idea de "show", un término que en inglés
refiere a una exhibicion cuya funcidn es, estrictamente, entretener al publico.

Cuando analizabamos algunas paginas antes el derrotero de los poemas de Mariano
Blatt por los espectaculos de musica electronica y de danza, estos nos ubicaban en una
dimension escénica cuya funcion era atraer la atencion del publico, infundir deleite mediante
una experiencia poética intensificada a partir de ciertos recursos: un Dj, una compafiia de danza.
Espectaculo y show son palabras cuyos sentidos, muchas veces, se confunden o se muestran
equivalentes, aunque podriamos establecer una serie de diferencias entre el uso que,
efectivamente, le otorga Leguizamoén y la practica concreta de Blatt. La palabra espectaculo
procede del vocablo latino spectaciilum, que se encuentra asociado a la idea de spectare, es
decir, contemplar; mientras que la palabra “show” proviene del inglés antiguo sceawian, que
significa mirar, ver, contemplar, observar, inspeccionar, examinar, buscar, elegir. En principio,
el show resalta cierta participacion activa de quienes van al evento, ya que no solo
“contemplan” sino que también buscan y eligen.

En este sentido, los diccionarios etimolégicos'*® coinciden en que el significado de

show, al mismo tiempo, también trae aparejado, desde el siglo XVI, la intencidén de engaiio o

138 En esta tesis, consultamos, principalmente Breve diccionario etimolégico de la lengua castellana (1987) de
Joan Corominas y DECEL. Diccionario etimologico Castellano En Linea (Disponible en
https://etimologias.dechile.net/).
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simulacion a partir de la realizacion de una exhibicidon ostentosa. Un show parece tener, a
diferencia del espectaculo, cierta grandeza o lucimiento particular. En relacion a las puestas en
voz de Leguizamodn, estos margenes de significacion intervienen desde varios puntos de vista.
En principio, para montar un espectaculo Blatt se sirve de otros agentes que practican
disciplinas diferentes a la poesia. Por el contrario, Leguizamé6n monta un acto de manera
solitaria; es decir, se vale de si mismo, del escenario y del publico, pero no depende de otras
personas o practicas artisticas. Esto revela la aparicion de un tipo de show unipersonal que, a
diferencia de las lecturas de Blatt, se compone de poemas que configuran una pieza sonoro-
poética porque se encuentra tramada a partir de una composicion que involucra a la poesia,
pero también a la experimentacion musical mediante la voz. En este sentido, se trata de una
practica experimental porque se llevan a cabo investigaciones sonoras que tienen el propdsito
de descubrir distintas modulaciones musicales populares de la palabra poética. Involucra la
prueba, el error y cierto margen para lo inesperado, como, por ejemplo, una cadencia nueva,
un viraje entre una proposicion que depende de un ritmo, pero se le termina aplicando otro
(como leer un bolero al ritmo de un reggaeton). Esto es asi en tanto la experimentacion implica
manipular variables, analizar y observar como cambian a lo largo del tiempo. Si bien los
materiales —soporte escrito, voz, micréfono, publico— parecieran ser los mismos, la conjuncion
de estos ritmos nuevos actia como un momento de deteccion de novedad.

En el apartado “Escuchar (escuchar) la factura del oido moderno”, Szendy parte de la
fonografia digital y del sample y se pregunta en qué sentido podriamos decir, teniendo en
cuenta efectivamente una instrumentacion creciente de la escucha por la radio, la cinta
magnetofonica y el disco compacto, si son los oyentes los que hacen la musica (del mismo
modo que Marcel Duchamp decia “son los espectadores los que hacian los cuadros™) (2003:
125). La modernidad musical configuraria dos hilos conductores que traman en primera
instancia esta historia: la del arreglo, ya familiar, el de los arreglistas que firman sus escuchas,
y otro mas extrafio, el de un teatro o escenario en que nos cruzamos con personajes a la
escucha, donde nosotros, oyentes y espectadores, los vamos a ver y oir escuchar (125-126).
Alli repasa los tipos de escucha propuestos por Adorno en la Introduccion a la sociologia de
la musica. Habria, principalmente, dos actitudes de escucha de acuerdo a la constitucion de los
derechos de autor y la consolidacion de las practicas de ejecucion: la del “experto” o “la
escucha estructural” que designa una forma de plenitud que no admite ninguna distraccion o
fluctuacion y es funcional a la obra. Y, por otro lado, una segunda escucha asociada al
entretenimiento que podriamos asociar al show. La experiencia estética que plantea

Leguizamon en estas presentaciones se distancia de ciertas definiciones o interpretaciones del
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espectaculo que priorizan el entretenimiento como su eje central. Esto se debe a que el énfasis
se encuentra en generar una escucha activa que pueda decodificar el ensamble de ritmos,

referencias culturales, musicales y poéticas.

3.1. Remix musical: show de la voz en Festivales de Poesia
Como anticipdbamos unas lineas atras, el 22 de septiembre del afio 2010, en el marco de la

3 se realizd una maraton

decimoctava edicion del Festival Internacional de Poesia de Rosario!
de poesia en la explanada del ex centro cultural Bernardino Rivadavia. Alli participaron todos
los poetas extranjeros, nacionales y locales invitados al evento. Al tratarse de un registro sonoro
de la actividad s6lo tenemos acceso a las voces; pero no a la gestualidad del momento de la
lectura, ni a ciertas interacciones que se dieron con el publico. Cada uno de los invitados debia
elegir un poema para ser leido al aire libre. Si bien la idea de maratén estd asociada a un
acontecimiento deportivo, en este contexto parece tener como proposito la presentacion rapida,
escueta, de todos los poetas de la edicion a través de un poema breve. Las lecturas se ubican
unas detras de otras casi sin pausa, tras una breve presentacion del locutor. Escuchar este
archivo posibilita advertir dos puntos importantes en relacion a los tipos de escucha que suscita
un festival de poesia de estas caracteristicas. En principio, advertimos un panorama mas general
de esa curaduria, ya que se obtiene una muestra individual de cada voz y su inclusion en el
conjunto. En ese corte, pueden pensarse una serie de criterios criticos basados en el rango
etario, la geografia, los estilos, estéticas predominantes, tradiciones poéticas, entre otras
cuestiones. Por otro lado, nuestro objeto de estudio —concretamente, la puesta en voz de
Federico Leguizamon— se halla atravesado por las lecturas de los otros poetas, lo que permite
pensar una serie de contrastes entre esos textos, su propia voz y las demas. Pero, incluso,
podemos recomponer que en un mismo evento se proponen distintas modalidades de escucha.
En este caso, se trata de una intervencion en la via publica que apuntaria, no so6lo al publico

que eventualmente asiste a todas las actividades programadas por el festival, sino también a las

139 Bl festival comenz6 el 21 y finalizo el 26 de septiembre del afio 2010. Algunas de sus sedes fueron el Centro
Cultural Parque de Espafia —cuyo director, en ese momento, era el poeta Martin Prieto—, el cine El cairo, la Unidad
de detencion N° III y escuelas publicas de la ciudad. El evento conté con muestras, recitales de Paco Ibafiez,
Fernando Cabrera, Adrian Abonizio y Ana Prada, obras de teatro, maraton de poesia, charlas en la Biblioteca
publica municipal José Manuel Estrada, clinicas de poesia a cargo de Irene Gruss, lecturas nocturnas en el bar
Tercer mundo. Algunos de sus invitados fueron Julian Bejarano (Parana), Arturo Carrera (Buenos Aires), Tomas
Boasso (Rosario), Luciana Caamafio (Mar del Plata), Paula Aramburu (Rosario), Douglas Diegues
(Brasil/Paraguay), Thomas Boberg (Dinamarca), Igor Barreto (Venezuela), Nadia Prado Campos (Chile), Enzia
Verduchi (México), Virna Teixeira (Brasil). Martin Rodriguez (Buenos Aires) y Wingston Gonzalez (Guatemala),
Cristian Molina (Rosario), Francisco Marzioni (Rafaela), Gabriela Bejerman (Buenos Aires), Sergio Bizzio
(Buenos Aires), Virna Teixeira (Brasil) Washington Cucurto (Buenos Aires), entre otros.
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personas que circulan por ese espacio y que circunstancialmente pueden encontrarse con una
serie de sonidos imprevistos en el contexto urbano.

En la maraton, Leguizamon elige leer “Siento los sonidos llegando”, uno de los poemas
que se encuentra en la plaqueta que previamente reparti6. El texto comienza con una escena
festiva de la zona del altiplano llamada “la arrastradita”. Como ¢l mismo relata en una
entrevista, eran bailes que se realizaban en medio de la Puna, en la provincia de Jujuy.'*
Durante el siglo XX, cumplian la funcion social de ser espacios de cortejo para los jovenes. Su
particularidad es que el nombre “arrastradita” remite a que, en ocasiones, estas fiestas
culminaban con episodios de violencia machista ritualizada: violaciones o forzamiento sexual
a mujeres que asistian. Se trata de una referencia cultural con la que Leguizamén entra en
contacto a través de la historia oral familiar y social de su lugar de origen. Sin embargo, puede
pensarse que, en una fiesta popular de estas caracteristicas en donde el baile es protagonista,
pueden advertirse, al mismo tiempo, una mezcla genérica en cuanto a lo musical que puede ir
desde el carnavalito, la zamba, el huayno, la chacarera hasta la cumbia colombiana y sus
transformaciones mas contemporaneas: “siento los sonidos llegando/ esta noche voy a
fumanchar/ me recato voy con richar/ esta noche la arrastradita”.

Sin hacer traslaciones directas entre “la arrastradita” y los procedimientos del poema,
si puede pensarse que las fiestas de estas caracteristicas portan en si mismas una idea de mixtura
de materiales musicales que se emparentan con las herramientas digitales de edicion de sonido
contemporaneas como el remix o remezcla. Pero ;como se relacionan estos procedimientos con
la poesia? Si el remix implica tomar una cancidn original para cambiar elementos de su ritmo
y estructura, la puesta en voz de Leguizamon operard en dos niveles que se interrelacionan
entre si: semantico y ritmico. Por un lado, extrae particulas que forman parte de la
configuracion poética de ciertos géneros musicales populares. Se trata de palabras, expresiones
y entonaciones que entablan con esos géneros vinculos identificatorios concretos que
reaparecen en determinadas canciones. En rigor, los “sonidos que van llegando” sefialan que:
“esta noche voy a fumanchar” y “los fumancheros se preparan van a fumanchar/ van a

fumanchar”.!'*! Sin embargo, en esta operacion de extraccion, la letra que podria cantarse al

140 En una entrevista personal realizada el 7 de junio del afio 2021 que se encuentra en el apéndice de esta tesis,
Leguizamén comenta que, si bien €l nunca asistio a estas fiestas, escucho sobre ellas. Entiende que forman parte
de cierta “memoria cultural” de su lugar de origen.

141 La expresion “fumanchar” aparece con reiteracion en la cumbia villera argentina. Por ejemplo, en una cancion
de la banda Damas gratis llamada “El fumanchero” se dice: “Bailen cumbia cumbiamberos que llego el
fumanchero/ Fumanchando de la cabeza empinando una cerveza/ Nos pinta el indio fumanchero estamos hechos
unos pistoleros/ El fumanchero canta una cumbia soy fumanchero y canto mi cumbia/ Yo tomo vino y tu cerveza
ah ah quiero bajar/ De esta locura de mi cabeza ah, ah” (2001).
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ritmo de una cumbia villera,'*? es leida con cierto aplacamiento, incluso velozmente, lo que
produce una desrealizacion de la cumbia como género y del poema como potencial cancion;
pero también del poema como texto escrito que es, sencillamente, leido. Mas alla de las
palabras, la voz extrae la musicalidad porque entona con otros ritmos que no coinciden con el
tipo de letra.

Esta divergencia de identificacion que se instala como procedimiento en varios poemas
de Leguizamoén, que se encuentran en la plaqueta-partitura, convive con el cambio repentino
de registro musical. Si el poema proponia “fumanchar” a partir de la cumbia, inmediatamente
varia hacia la emocion romantica, la letra de un bolero!** con una entonacion in crescendo en
las Gltimas vocales de las palabras finales: “estoy pensando en ti / estoy pensando en ti / estoy
pensando en ti / la tarde de los cantos / estoy pensando en ti”. Esto, a su vez, guarda claras
similitudes con un bolero clasico titulado de la misma manera: “Estoy pensando en ti”’ (1970),
del compositor y cantor ecuatoriano Julio Jaramillo (1935-1978). La letra de esta cancion dice:
“Estoy pensando en ti / llorando / en un lamento / bajo del viento / llora conmigo".!#

Sin embargo, hacia el final de la lectura de ese mismo poema, lo festivo —
caracterizado por la percepcion alterada y el baile colectivo— regresa a un primer plano
proponiendo un tipo de coreografia que podria identificarse con un potencial reggaeton: “un
perro perdiendo el olfato/ beso mano boca/ beso mano boca/ lo que estd sonando es el baile del
beso mano boca/ arandela recostada ahora se toma un vino/ y esta noche quiero basilar (...) /
con petrarca van a quebrantar”. '*> No podriamos distinguir, en este caso, una cancion precisa;
aunque se trata de un tipo de letra que imparte instrucciones corporales para la realizacion de
un baile. Este es el caso del americanismo “bacilar”, que en su correccion ortografica se escribe

“vacilar’ y se suele utilizar en la region de Centroamérica, tanto en las letras de canciones como

142 E] canto de una cumbia tiene determinado ritmo y tiempo que se caracterizan por el clasico cuatro por cuatro;
es decir, cuatro pulsos por cada compas musical. Las frases suelen ser simples, cortas y repetitivas.

143 Con variaciones, los temas en los boleros de origen afro-cubano suelen ser el amor, el desamor, el
arrepentimiento y la nostalgia. Habitualmente tienen una introduccién instrumental, un compas cuaternario de
cuatro por cuatro (similar a la cumbia, pero mas lentificado) pero los pulsos acentuados crean, a diferencia de ésta,
un ritmo sensual como de balanceo. La percusion suele ser a través de maracas, con tempos moderados al igual
que la cumbia.

144 Cancion disponible en https://www.youtube.com/watch?v=8RA 15RrJKho&ab_channel=MexTunes

145 i bien se relaciona con géneros latinos como el bolero y la cumbia, el reggaetén suele tener un tempo muy
rapido, sintetizadores y efectos electronicos mas marcados. Aunque el ritmo es una combinacion de patrones de
ritmo inspirados en el dancehall jamaiquino. Uno de los elementos clave del ritmo del reggaeton es el "Dem Bow".
Se trata de un patrdn ritmico particular en la bateria que consta de golpes de tambor sincopados y repetitivos. El
nombre proviene de la cancion "Dem Bow" de Shabba Ranks, que influyé en muchos ritmos de reggaeton. Del
mismo modo el bajo sintetizado es otra de las partes fundamentales de esta base ritmica.
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de manera coloquial, para referir la idea de un movimiento que sigue un ritmo y también para
aludir a una mirada lasciva en medio de un baile.'#¢

Sin embargo, el tnico ritmo que Leguizamoén efectivamente mantiene, en casi toda la
puesta en voz, es el que le otorga el corte de verso de su propia composicion. En la rapidez de
su lectura, el remix de los elementos musicales que acabamos de describir, configura como
efecto, no solo una desrealizacion de esos géneros populares en si mismos, sino una impresion
de escucha desconcertante que se instala entre la cancion y la poesia —con referencias poéticas
mayormente eruditas, “con petrarca'¥’ van a quebrantar”, que contrastan o dialogan con el
caracter “popular’—. Del mismo modo, la lectura que realiza, de este poema en concreto, aplaca
la nocidn de canto que exigen esos mismos ritmos que evoca a partir de las letras. Como senala
Paul Miller en La ciencia del ritmo (2020), el mix crea interpolaciones fluidas entre los objetos
de reflexion con el fin de fabricar una zona de representacion en la que el juego entre lo uno y
lo mucho, el original y su doble, es interrogado (52). Pero ;qué sucede cuando estos
procedimientos se despliegan en puestas en voz de mayor extension, es decir, en los shows?

Nos interesa cotejar, en este sentido, dos puestas en voz de Leguizamén que se
encuentran separadas por una distancia de once afios. La primera, como ya mencionamos, es
un registro sonoro de una mesa del Festival Internacional de Poesia de Rosario, realizada en el
afio 2010; una actividad que tuvo lugar pocos dias después de la maraton, el domingo 26 de
septiembre. La lectura —de la que también participaron los poetas Luciano Lamberti (Cordoba)
y Sylvina Bach (Tucumén)- se realiz6 en el Centro Cultural Parque de Espafia. Leguizamon
lee, estrictamente, los poemas que se encuentran en la plaqueta, pero en otro orden al
estipulado. Ningln texto posee un titulo asi que los nombraremos a partir del primer verso:
“hombre que te vas”, “estos changos estan deshidratados”, “sabado sabado”, “yo no sé
donde fui mas feliz estos dias”, “raja amarilla se quiebra y se cae”, “todos tenemos diferentes
experiencias”, “siento los sonidos llegando”, “ey corazon”, “algunos autotorturandose”,
“cuando encuentre lugar”’.'*® Podriamos definir a este conjunto de poemas como un material

crudo que, a partir de ese momento, el poeta recombinara de distintas maneras.

146 E1 Breve diccionario etimoldgico de la lengua castellana indica que la palabra “vacilar” proviene de la: “(...)
2da mitad del siglo XV. Del latin vacillare que significa menearse de un lado a otro, bambolearse, oscilar” (1987:
595).

47 Petrarca (1304-1374), poeta precursor del renacimiento italiano, escribié una serie de sonetos y canciones
liricas bajo el nombre de “Canzoniere” (Cancionero de corte amoroso). Leguizamén retoma esta referencia,
justamente, en estos textos que se configuran y trabajan con la cancion.

148 En esta oportunidad también lee algunos textos que no se encuentran en la plaqueta pero tampoco en los libros
publicados, tales como “soy el hombre rata”.
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Los poemas funcionan, en la puesta en voz, como proto-canciones que traman entre si
una red a partir de particulas de sentido que enhebran vinculos con la musica, en este caso, la
colombiana. La lectura comienza con “hombre que te vas”: “hombre que no vuelves / a entonar
las claves/ de nuestra cancion/ cuanto tiempo mas/ cuanto tiempo ausente/ la grafomania es una
pasion”. Inmediatamente después: “por las calles va, la gente se da cuenta/ por todas las
ciudades va/ ha cruzado la loma, ya lleg6 a Bogota (...) / alumbran las luces en medio del
show”. Lo que surge en ese “show” es, justamente, un esqueleto de versos cortos, canciones
desarmadas, titubeantes, que interpelan a un sujeto amoroso:

las noches sin vos

son las horas y los dias repitiendo lo mismo de siempre
los pies, corazén

son los dias en las rutas nuevas

los viernes, decis

me la paso en vueltas calmando el placer

mis pies, bebé

me pierdo por el filtro y me dejo de estar

corazoén latino despechado

adonde esta mi corazon latino

en la afasia de la cancion (s/n, el subrayado es mio).

Si una cancion es, en su sentido mas tradicional, una composicion musical que incluye letra,
melodia, ritmo y armonia, Leguizamon trabajara con esos materiales agrupando, sustituyendo
y seleccionando elementos concretos, como samples'* que luego reconfigura y mezcla a partir
del remix, en un dispositivo de reproduccion que es su propia voz. Un sample, en el lenguaje
de la edicion sonora, es un fragmento de sonido grabado que se utiliza para producir musica.
Puede ser cualquier sonido, como un violin, una voz, un efecto concreto de una cancion antigua.
Estos archivos se trabajan a través del sampler, que es un instrumento electrénico que secuencia
y reproduce estas grabaciones de sonido. Leguizamon utiliza samples de un espectro genérico
amplio entre lo americano, lo regional, lo folclérico andino “Ay viditay, me voy cantando”
(s/n) y la latinidad como fuentes de indagacion. Este trabajo con el sampleo interviene las ideas

tradicionales de musicalidad porque quiebran ese espacio-tiempo de la ejecucion interactiva en

149 1 os primeros samplers estaban hechos con cintas magnéticas y comenzaron a construirse en la década del "50
con el advenimiento de la musica concreta (origen de la musica electronica) descubierta y divulgada por el
compositor francés Pierre Shaeffer. A partir de ese momento, el sampler ha ido evolucionando hasta llegar a su
version contemporanea que trabaja, no ya con la grabacion de sonidos analégicos, sino, con sonidos digitalizados.
Para Simon Reynolds (2015), a partir de ese momento crucial, comenzamos a vivir en una "sampladelia " que
atraveso y cred un abanico de géneros musicales: techno, hip hop, house, electronica, post-rock, entre otros. La
"sampladelia" desorienta y altera la percepcion, expande drasticamente los métodos desarrollados por la psicodelia
de fines de los sesenta. Las fuentes sonoras son extraidas de su origen (que a veces se pierde completamente), se
encuentran recortadas, estiradas, trabajadas, loopeadas y recombinadas.
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tiempo real —el festival de poesia— y del espacio acustico tradicional —el entorno tecnologico
que requiere un Dj que compone musica a partir de estos procedimientos—.

El tipo de sampleo que lleva a cabo Leguizamon, podria pensarse a través de la idea de
“afasia de la cancion”,'*® que él mismo propone en el poema que acabamos de citar. Se trata
de un procedimiento que se afinca en un lenguaje poético que se inscribe en el musical y
viceversa. La cancion funciona como un dispositivo constituido por sucesivas escuchas y
materiales, un entramado sonoro que no se limita a la reproduccion lineal de una melodia o un
texto, sino que es constantemente sometido a contigiiidades, alineaciones, articulaciones
significantes y subordinaciones. Estos desplazamientos no son meramente formales: producen
efectos de sentido en el oyente, activando memorias, afectos y referencias que exceden el
campo de lo estrictamente musical. En este proceso de significacion, la cancion se revela como
una estructura inestable, donde las operaciones de repeticion y variacion, de fragmentacion y
recomposicion, tienen un rol central.

Al mismo tiempo, como sefiala Lacan, esta dinamica da cuenta de una ausencia o de
“una deficiencia de la funcidn de equivalencia significativa mediante la similitud” (1984: 315),
es decir, de una imposibilidad de fijar sentido por la mera semejanza entre los elementos
sonoros o lingiiisticos. En lugar de garantizar la identidad de los significantes a través de la
repeticion, la cancidon pone en evidencia su caracter desplazado, diferido, incompleto. Este
hiato en la cadena significante permite que emerjan sentidos inesperados, incluso
contradictorios. De este modo, la cancion se presenta no solo como un objeto estético sino
también como un espacio de produccion, donde el poeta como oyente participa activamente en
la construccion de sentido, guiado tanto por las marcas sonoras del texto como por sus propias
asociaciones auditivas.

Si trasladamos momentaneamente esta logica de desarticulacion a la lectura en vivo,
podemos advertir la presencia de las canciones —algunas reconocibles y otras imposibles de
identificar—. Parecen transliteradas, pero dentro del mismo sistema de escritura del espanol.
Leguizamon traduce ciertas letras o formas poéticas en caracteres equivalentes para constituir
un poema nuevo, manteniendo algunas pronunciaciones y la estructura fonética de los géneros,

como, por ejemplo, la rima consonante de las coplas populares.'>!

150 En el Seminario 3 (1955) dedicado a la psicosis, Jacques Lacan retoma “Dos aspectos del lenguaje y dos tipos
de afasia” de Roman Jakobson (1941) para pensar, justamente, cdmo en este trastorno del lenguaje el sujeto
muestra un dominio completo para estructurar una frase en la que, sin embargo, la encarnacion verbal de aquello
hacia lo que la frase apunta se manifiesta al margen.

151 Las coplas populares son formas poéticas que suelen tener estrofas de cuatro versos octosilabos y rimas
consonantes, aunque estas estructuras pueden variar de acuerdo a la geografia. Un caso de esto son Las coplas
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En “sabado sabado” las voces confusas traen un “canto que se pierde, cables al cielo/
altares de fuego en la celebracion/ la copla de los vecinos improvisan las fuerzas”.!>? Sin
embargo, la copla, como estructura poética, se pospone a lo largo del texto. Hacia el final se
retoma, aunque como “canto de desterrados™: “a los que yo saludo/ con mucha devociéon/
virgencita sagrada/ camino de killcana/ virgencita sabrosa/ no digas que fui yo/ show en
croacia/ show en rumani/ uoioioio/ ie/ ie” (2010: 2).!>3 La palabra “killcana”, que refiere en
quechua la accion de escribir, es identificada con una virgen a la que se le reza y se le pide. Al
mismo tiempo que se menciona que “el show”, en realidad, se esta realizando en “Croacia” y
en lengua “rumani”. Esto distorsiona la idea original de copla religiosa del altiplano porque
Leguizamon introduce una referencia a otra lengua y mezcla lugares geograficos. Por otro lado,
“Yo” y “show” encuentran en la lectura fluida cierta similitud fonica en su pronunciacion, lo
que produce una confusién en la escucha ;Show del yo? ;Yo del show?

Esta misma idea que aparece en varios poemas que lee en esa oportunidad “show
Leguizamén show”, junto con la del baile, el autofuego y la fiesta, articulan la puesta en voz
transformando los poemas individuales en un show de poesia que puede escucharse bajo la idea
conceptual de una pieza que limita con todas esas fronteras. En otro poema, “Estos changos
estan deshidratados ™, se dice: “6igame mijito, escribase una guayabera/ aparte de ti tu boca/
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aparte de ti provoca”. A veces la referencia musical es clara (Rubén Rada™>" en este caso) pero

se combina, alinea, en esa afasia de la cancion, con otra algo mas difusa. Por ejemplo, el
término 'guayabera','>> que no solo hace referencia a una vestimenta cubana, sino también a un
tipo de ritmo del son montuno, el cual se toca con la conga, el bong6 y la tumbadora. Aunque,
al mismo tiempo, resuena de canciones populares como “Quiero un sombrero” de Los
Wawancd, grupo de musica tropical formado en la Argentina en la década del "70: “Quiero un
sombrero de guarda/ Una bandera quiero una guayabera/ Y un son para bailar”.!>® Si bien, se

articulan géneros distintos como la salsa y una cumbia, esta variacién provoca el efecto, en la

lectura, de una radio cuyo dial cambia, permitiendo la escucha de fragmentos de canciones, a

americanas (1960) del poeta afro-cubano Nicolas Guillén que Leguizamon menciona explicitamente en otras
puestas en voz.

152 Este poema es leido de modos completamente diferentes en cada puesta en voz que realiza.

153 Estamos citando los textos del fanzine sin titulo, hecho con hojas A4 abrochadas, que repartio en ese festival
y sigui6 repartiendo en otros eventos a través de los afios

134 Cancién disponible en https://www.youtube.com/watch?v=jjHnUpSufMo&ab_channel=Tom. La
particularidad de la musica de Rubén Rada, musico uruguayo nacido en 1943, es que combina candombe, salsa y
bossa nova. La cancion a la que se refiere Leguizamon se llama “Cha-cha, muchacha” (2000).

155 El diccionario de la musica cubana biogrdfico y técnico de Helio Orovio ubica la guayabera y también rastrea
el término. Lo vincula directamente con el arbol de guayabo, que era utilizado para elaborar tambores, agongos,
percutientes y macetas (1981: 2015).

156 Cancion disponible en https:/www.youtube.com/watch?v=ypa7pl FbUQY &ab_channel=CMTV.com.ar
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veces identificables y otras que resuenan familiares en el oido, porque nos recuerdan a alguna
en particular o las vinculamos directamente con la fiesta popular.

En el afio 2021, once aios después del Festival Internacional de Poesia de la ciudad de
Rosario, asiste al Festival de Poesia, de Aca nro. 14 en la ciudad de Mar del Plata.'®’ En este
caso, se trata de un registro audiovisual de la puesta en voz, que se realizé en el Club del teatro
dentro del Centro Cultural Bronzini. El publico sentado en las gradas y el ambiente teatral
oscuro, que se encuentra iluminado por reflectores, trasmiten la idea de que acontecerd un
show. En esta oportunidad, vuelve a repartir la misma plaqueta del afio 2010 e introduce un
elemento nuevo al espectaculo: la pandereta con la que acompafiara la recitacion. La puesta en
voz!>® comienza con el poema que analizamos al comienzo de este apartado “Siento los sonidos
llegando ™ pero al ritmo de golpes de pandereta que marcan los cortes de verso. El tono, en esta
ocasion, es intempestivo con una fuerte entonacion de las vocales finales, al mismo tiempo que
se acerca y aleja del micréfono provocando un vaivén con la voz: “esta noche la arrastradita”.

Inmediatamente, al llegar al séptimo verso, el poema se corta y se enlaza con un
fragmento de “Estos changos estan deshidratados”: ““Y o no quiero saber nada de nadie/ ni con
los cantos ni los dias ni las formas de estar/ no quiero cruzarme con nadie, ni con los ladys”
(s/n). El collage sonoro que construye a partir de estos dos poemas, en el comienzo de esta
presentacion, sélo es perceptible para el oido si se lo ha escuchado o leido con anterioridad;
porque opera bajo un efecto de condensacion. Asi como describiamos los procedimientos de
remix de Leguizamon en relacion a la musica popular, podrian pensarse estas operaciones de
extraccion sobre los propios poemas.

Si bien reparti6 previamente los textos que iba a leer, la puesta en voz comienza a incluir
otros que han sido publicados en sus libros: The sound of la galaxia (2014) y en Cantos del
desierto y la montaria (2017). Sin embargo, no lee en ningin momento, sino que utiliza el
micréfono como si estuviera realizando un fieestyle'> de poesia, pero sin el patron ritmico y
el tono del rap, la improvisacion que implicaria: “Blanco rio corre por las paredes y los techos/
(Qué son, angeles?”. En este caso, el libro se encuentra en la escena, pero su aparicion no es

operativa sino meramente escenografica. Por momentos, el poeta toma con sus manos el

157 El Festival de Poesia, de Ac4 es un evento literario que se realiza desde el 2007 de manera independiente en la
ciudad de Mar del Plata. El evento anual retine las voces contemporaneas de la poesia argentina nacional. En el
transcurso de dos dias, Ixs poetas participan y asisten a mesas de lecturas, presentaciones de libros, ferias
editoriales y distintos tipos de intercambios con el publico como charlas y debates.

158 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=jjHnUpSufMo&ab_channel=Tomsta

159 Dentro de la cultura hip-hop, el freestyle es una expresion artistica espontanea que consiste en crear letras,
rimas de modo improvisado. Se trata de practicas que se ponen a prueba en eventos llamados batallas en las que
los raperos se enfrentan y ponen a prueba su ingenio verbal.
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soporte, incluso lo abre, pero no procede a leer nada de ¢l, las paginas parecen estar en blanco
y la tinica materialidad posible que se considera es la voz.

En cada pausa, el publico arenga y aplaude y exige mas poesia. Leguizamon continda,
y de modo circular, vuelve a uno de los poemas del comienzo como si fuera un sample que se
repite cada cierta cantidad de tiempo en loop, aunque esta vez lo recita por completo: “Siento
los sonidos llegando” y: “Estos changos estan deshidratados/ les falta liquido, no albahaca/ les
sobra tiempo y mis ganas/ yo no quiero estar con nadie/ ni con los cantos ni los dias ni las
formas de estar/ no quiero cruzarme con nadie, ni con los ladys” (s/n). La idea de los “sonidos
llegando” se presenta como enigmatica /de donde provendrian? Inmediatamente advierte a
través del micréfono que recitara una cancion “del lugar del que vengo”: “quebradefio
humauaqueiito/ cholita, ay”. En ese punto, en el que ha mixturado sus propios poemas con
canciones populares de distintos géneros, pueden comprenderse algunos aspectos de esta
operacion. El remix en vivo logra homologar la musica y la cultura de los pueblos aymaras y
quechuas que habitan la region andina —eclipsada histéricamente por la cultura blanca de
Buenos Aires— con materiales musicales contemporaneos, como un acto de justicia, pero
también una reactualizacion de la pregunta sobre la identidad de esas culturas en la actualidad.

En este sentido, la puesta en voz en la ciudad de Mar del Plata combina fragmentos de
poemas preexistentes para crear una pieza poético-musical nueva a partir del concepto de show,
cuya espectacularidad gira en torno a un loop poético que se repite, con variaciones, a traves
del tiempo. No es casual que elija sus poemas mas leidos tras una década de reescrituras
sucesivas, publicaciones y borradores. De este modo, esos textos son sometidos a permanentes
reactualizaciones a partir del contexto concreto en el que son enunciados, puestos a funcionar
nuevamente. Para Reynolds (2015), un /oop realizado con un tema ‘“genérico” resulta
funcional, porque tiene los elementos adecuados para que el DJ lo pueda mezclar con otros
temas parecidos, y asi crear un flujo musical que nunca es el mismo. Lo que inicialmente parece
homogéneo revela, en su recurrencia alterada, inflexiones sutiles y cambios, a medida que el
oyente se sumerge con atencion en el ambiente (189). En el caso concreto de su presentacion
del 2021, Leguizamon procede a mezclar de un modo similar a éste los textos que, en el pasado,
ha leido en repetidas ocasiones,'®® lo que lleva a considerar que este collage sonoro expresa
variaciones que el tiempo impuso tanto en su propia voz como la inscripcion de ésta en la

misma escritura.

160 Registro audiovisual disponible en https://www.youtube.com/watch?v=0-r2-

JUCFd8&t=73s&ab_channel=AnaPorr%C3%BAa
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3.2. El sonido en los libros: escritura, canto y lectura musical

En el afio 2014 se publica The sounds of la galaxia en editorial Gigante y en el 2017 Cantos
del desierto y la montaria por editorial Neutrinos. En principio es oportuno pensar que, en el
caso de Leguizamon, los libros de poesia no anteceden a las puestas en voz, sino que vienen a
precisar un espacio-tiempo de las mismas, un momento determinado. Esto es asi en tanto, como
describimos antes, permanentemente se encuentra reelaborando, recombinando y cambiando
los textos a partir del contacto de la voz con lo escénico, el show. En rigor, los libros contienen
esa misma pieza —en el primero, bajo el nombre “The sound and de show, algunos poemas de
show” (2010)— de la plaqueta que mencionamos anteriormente, aunque con distintos cambios:
elipsis de elementos, reemplazo de palabras por otras, cortes, sustracciones, entre otras
operaciones. Sin embargo, fuera de los poemas “de show”, los libros contienen otro tipo de
textos de orden poético-ensayistico, de los que nos ocuparemos a continuacion, que interrogan
el origen, la identidad y la procedencia de los materiales utilizados en sus puestas en voz.

Si The sound of la galaxia intenta pensar los sonidos en su totalidad, Cantos del desierto
v la montana se ocupa de interrogar como suenan los cantos en estos paisajes especificos. El
lenguaje poético trabaja a partir de una serie de planos y perspectivas que van de mayor a
menor. Aunque, la idea de galaxia en estos textos —recordemos que en Blatt aparece el espacio
exterior— no se encuentra, estrictamente, asociada a la percepcion alterada o al conjunto de
estrellas —polvo interestelar, particulas en movimiento, como sistema gravitacional—; sino a la
quebrada jujefia como estructura césmica autonoma que confluye en lo universal. Desde este
punto de vista, el sonido contiene dentro de si otros subsistemas como los cantos, pero también
la musica, el ruido y el baile como sintaxis de un tipo de escucha que se define en una geografia.
Se trata de un campo inestable, que es sometido a intentos de clasificacion: “Cuatro
dimensiones del sonido de la galaxia”; “Fin de los sonidos de la galaxia” y “A la calle”.

Estas prosas numeradas, compuestas a su vez por oraciones breves que se aproximan al
verso, intentan contener —como una grabacion de campo— el espacio y el tiempo en los que
esos sonidos de la quebrada confluyen como eventos fisicos de lo real: “agua que hace ruido”
(7) “canciones de carnaval” (13), “sonido del viento”, “sonido de los cerros™ (15). Sin embargo,
a diferencia de Blatt, en donde la idea de grabacion se encuentra asociada a un registro cultural
urbano de la ciudad de Buenos Aires, en Leguizamoén los sonidos adquieren un carécter
suspensivo y metafisico. No circulan veloces en extensas enumeraciones, ni se superponen
entre si de manera confusa, sino que son extraidos de su habitat original para adquirir relaciones
de similaridad entre si: “(...) Escalonadamente el sonido. Tic tac. Faquir de los cerros. Caminan

los tacos sobre vos. Escalonadamente. Los dias” (Leguizamon, 2014: 15).
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La onomatopeya del reloj se asemeja al sonido de unos tacos que caminan
“escalonadamente” como el paso de los dias y de las horas. Se trata de sonidos que son
atravesados por una operacion de montaje que los altera minimamente, para cambiar su
interpretacion evidente. Dice Leguizamon: “Poesia requebrada. Que no dice nada y que no se
entiende. Cursi del stop. Que ahora la gente escucha” (15). Como si ese espacio territorial,
dominado por el sonido y por la escucha desde un punto de vista historico —donde prevalece
una cultura de tradicion oral por sobre la escrita, tal como sucede en gran parte de las culturas
andinas—, solo pudiera generar escuchas rotas, incompletas, fracturas, dafios que afectan su
propia integridad y funcionamiento.

Por esto, hay un “sonido que se tambalea” (18), inestable en todo sentido, porque esta
atravesado tanto por las geografias del desierto y la montafia, como por una identidad de los
pueblos del altiplano y del noroeste argentino (NOA), ademas de por las tensiones politicas y
conflictivas que implica su inscripcion en ese “sonidero nacional” (20). En este contexto,
escribir estos textos en prosa se presenta como una experiencia ligada a “la capacidad instintiva
de ejecucion” (28). Los sonidos, a diferencia de la escritura, no pueden fijarse ni repetirse de
manera idéntica, sino que su ejecucion esta siempre mediada por el cuerpo, el espacio y la
circunstancia concreta de la escucha: “en el curso de los acontecimientos. Mariposa. De lo que
pasa que cada habitacion del mundo™ (28). De este modo, su aparicion en el poema los sitiia en
un primer plano que exige ser interrogado.

El sonido vinculado estrictamente a los espacios bailables que aparecen en estos
poemas, a diferencia de las discotecas en Blatt, estan signados por otra clase de experiencia
que se encuentra muy lejos del ritmo acelerado de la vida urbana. Es el baile ontologico “(...)
de la sabiduria” (2). Son las canciones populares del NOA, el territorio andino, una retorica
que se encuentra tipificada en el lenguaje, a lo largo de los siglos, en las expresiones musicales

y folcloricas. Dice Leguizamoén en relacion a esto:

Las letras de folclore a mi me caen mal. La estructura social estd dada por esas letras y la
gente las canta y se siguen reproduciendo. La cancién popular es asi (...) Ahora se legitimo
el reggaeton y la cumbia. Cosas en las que yo veia valor. Por suerte milité el valor en la
cumbia y el reggaeton y funciono. El mundo se mueve en base a esos ritmos.” (Entrevista
personal, 7 de junio de 2021).

Es interesante recuperar que, si “el mundo se mueve en base a esos ritmos”, la poesia de
Leguizamoén procede a descomponer esa estandarizacion cultural de las tradiciones populares
regionales, incluso, para volverlas extrafias al combinarlas con otras a partir de los

procedimientos que describimos en los apartados anteriores. El tiempo de los sonidos de la
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quebrada, a diferencia de la escritura, no es lineal porque esta asociado a lo césmico, lo ciclico,
lo sagrado, las estaciones, los solsticios y equinoccios: “Las estacas de las luces. Encaminadas,
recuerdo, en los sonidos de la galaxia. Que ya se van, que ya se estan yendo. Y que de pronto”
(26). Este final in media res instala la posibilidad de un regreso, los sonidos —naturaleza,
canciones, voces, ruidos— abandonan su contexto de aparicion para dialogar entre si y
mezclarse en los textos.

En el “Fin de los sonidos de la Galaxia” la sensacion de la luz y el calor es un recuerdo,
porque ya vienen esos dias que se “dicen” en otros ritmos, de la elegancia de la tristeza:

(...) al baile azul del taquirari, oh. Los dias de sol ya vienen. Con nuevas alas para contar.
Un movimiento suave, de los dias pasados, y el miedo presente, de los dias por venir (38).

Hace asi su aparicion un elemento musical del norte argentino “el taquirari”, baile similar al
carnavalito'®! de origen boliviano que se toca y baila en pefias, fiestas religiosas y carnavales.
De este modo, puede advertirse que, en Leguizamon, las referencias espaciales estan fusionadas
con las sefiales y las marcas sonoras de ese ferritorio, el de la quebrada, que funciona como
una “galaxia” vital en la que se puede escuchar “El sonido del viento”, y leerse un “Hueso en
la pampa que brilla. Sol naciente de la biologia” (13). Lo que surge alli y se sefiala es el espacio
Jjujefio como “sonido puntado” (20) que pareciera ser el antidoto contra la amenaza tecnoldgica
del texto: “El modelo de escritura es el modelo de los libros. El blanco de los libros y la tinta
enreverados” (27). Por eso, sus libros de poesia se elaboran en el transcurso de las puestas en
voz, en un proyecto que, desde sus inicios, hizo de esos sonidos su material, comenzando con
Nada (2005)'%?, que trabajaba, estrictamente el ruidismo, el noise:

No le daba la tecla de la musica. Lo leia rapido como haciendo un ruido, sonidos. Por eso
viene después la idea del sonido de la galaxia, parrafos. Y después fui llegando a algo mas
musical seglin la convencion de ritmo y armonia. El primer libro que yo escribi que se
llama Nada, vendria a ser ese Noise. Después The sound of la galaxia vendrian a ser una
especie de ambient. Los Cantos vendrian a ser por fin lo atravesado por la musica, por el
canto. Mas tradicional, buscando la cancion popular. No sé como funcionaria eso. Coémo

imagino la cancion. Ponele un reggaeton, la cumbia (entrevista personal, 7 de junio de
2021).163

Nos interesa destacar esta idea de “busqueda de la cancidon popular” a través del desierto y la
montafia ;La busqueda implica la investigaciéon poética de un posible origen? Cantos del

desierto y la montaria recupera la mayor parte de los textos de The sound of la galaxia pero ya

161 E] carnavalito es un tipo de ritmo y musica de raices prehispanicas de caracter celebratorio que se baila en
fiestas populares en el norte argentino.

162 Este libro, del que no nos ocuparemos en esta tesis, fue publicado en el afio 2005 por la Editorial de la
Universidad Nacional de Jujuy en la coleccion Mirilla.

163 Esta entrevista se encuentra incluida en el apéndice de esta tesis.
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no se divide entre el show y el no show. Se trata de una reescritura cuyo centro de indagacion
es, justamente, el canto y las canciones como funciones sociales —aristas de ese material sonoro
que describimos al comienzo—. De este modo, las canciones que se cantan se esparcen en los
textos como accesos a una memoria colectiva. Un tipo de escucha que parece pertenecernos a
todos: “tu canto cantaré” (2017: 51).

Se recuerda un estribillo, un fragmento, incluso una palabra que comienza a girar dentro
del texto como un casete que se uso para grabar canciones de la radio y se ha estropeado por el
paso del tiempo: “trulult trulula trulalald™ (24). Pero también, como canto que intenta cantar

lo que oyé —“La hija del fletero” (1993) de Los redonditos de ricota!®*

y le erra a una palabra
o la cambia por otra:

Oh oh

la hija del mecanico

oh oh

la hija del mecanico

oh oh

la hija del mecénico (44).

Incluso latiguillos, intermezzos musicales modificados, en los que algunos cantantes enuncian
alguna parte mas conversada de la letra de la cancion. Dice Leguizamon: “es la banda tocando
para vos/ en las canciones con los nombres del pasado/ tocando para vos™ (53) en referencia a
la letra “El satanico Dr Cadillac” (1989)'%° de Los fabulosos Cadillacs que dice: “Siempre
algiin idiota para convencer/ hablas toda la noche como un boy scout/ hablas sobre mi vida
como tu papd/ los Cadillacs tocando para vos/ los Cadillacs tocando para vos/ si (...)”. O “Yo
no me quiero casar y usted” (2001)'% de la banda Turf: “Ya no estoy/ ya me fui/ ya parti de
aqui” que en Leguizamon se presta a otra variacion mas reflexiva sobre la accion concreta de
“irse”: “(...) ya me voy/ ya no estoy/ soy el que ahora se ha ido/ ya no estoy/ ya no soy/ estoy

afuera” (64). No se trata de una referencia que opera solamente bajo la intertextualidad; sino

que, en este caso, el rock nacional argentino!®’ es procesado como potencia creadora, para

164 Cancién disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=XacNmPqgBork&ab_channel=PatricioReyysusRedonditosdeRicota

165 Cancion disponible en https://www.youtube.com/watch?v=nz1QJozrRNw&ab_channel=gasparduclosbesa

166 Cancion disponible en https://www.youtube.com/watch?v=kiKCXChGFgA&ab_channel=PopArtDiscos
167 Se denomina “rock nacional” argentino a las bandas que alcanzaron popularidad dentro del territorio nacional

después de la guerra de Malvinas en 1982, donde abiertamente se promulgéd dejar de escuchar rock en inglés
debido al conflicto bélico con Inglaterra. Puede pensarse como un movimiento musical e identitario que llega a
nuestros dias y que comenzo, incluso, algunas décadas antes con la aparicion de las primeras bandas en El club
del clan en la década del "60.
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llevarla, incluso, al humor y al absurdo, como en “Chicas extremas” del mismo libro: “(...)
chicos y chicas quieren kebab/ quieren kebab/ quieren quieren quieren/ kebab!” (2017: 75) en
relacion a “Quieren rock” (2002) de la banda Intoxicados;'®® que, a su vez, homenajea al disco
Los chicos quieren rock (1988) de Los ratones paranoicos. Al punto que cantar estas canciones
de otros desorientan al propio poema que se pregunta quién es el sujeto que esta cantando: “la
poesia absoluta, politica, total/ que cambie el mundo tu palabra/ el no ser/ la poesia, cual es mi
voz?” (65).

No se trata de un sujeto en particular, sino de que los textos del libro intentan construir
una cancion total —que elude la individualidad del poema— en la que pueden confluir todas las
voces, que emergen de esas canciones, al mismo tiempo. Es la cancidon que “esta sonando” (34)
y que es cantada por arriba, la cancidon que es cantada encima de la cancidn por quien la escucha
y repite. Pueden ser “Cantos de la alegria” que se funden en “la cancion de la vagancia/ para
todos” (36). Pero también transformarse en una cancidon que proviene de alguna iglesia: “Sefior
del pastor/ sefior de la oracion” (40). Las canciones construyen conocimiento, identidad y
realidad. Por eso es que pueden ser saqueadas e intervenidas: “si no estas vos, si no hay cancion/
un badén de respiros/ que cada dia nos lleva mas lejos/ y sin volver y el camino/ de no verte
viditay/ y los grandes dias y sus grandes noches (...) camperitai, tan viejitai/ hoy me abrigas/
estas cosas” (2017: 41). La terminacion de un término regional, que se usa para designar al
sujeto amoroso, puede generar un lenguaje nuevo, pero también un ritmo innovador a partir de
esa variacion irdnica, ya que imprime su marca sobre objetos comunes —campera- y sus
cualidades —viejita-.

Los libros de Leguizamén proponen, mas alla de su contacto permanente con la escena
y el show, una lectura musical que opera bajo la huella ritmica de las canciones que se aluden.
Aunque también generan ritmos propios que enhebran los poemas entre si, como la percusion
que utiliza a partir de la palabra “son”. Por un lado, es un verbo copulativo de enlace, tercera
persona del presente del indicativo en el idioma espafiol; por otro, “son” proviene del latin
sonus que refiere a la expresion de un sonido y también al género musical cubano: “(...) los
dias son cien luceros son/ dados vueltas ni qué se yo/ un cantor gesticulando por las mesas”
(2017: 12) y en otro poema: “hay dias que estan/ surfeados por la belleza/ como son cudles
son” (2017: 15). De manera que, la voz explicita una inquietud en torno a la naturaleza de su
propio canto, al preguntarse “qué cancion es la del canto”, y sefalar su indefinicion o desajuste

respecto de las formas musicales reconocibles: “no es pena esta cancién que bailo / si ni es

168 Cancion disponible en https.//www.youtube.com/watch?v=qWhyicQJNdg&ab_channel=CMTV.com.ar

160


https://www.youtube.com/watch?v=qWhyicQJNdg&ab_channel=CMTV.com.ar

rumba ni sé qué serd” (2017: 22). Se trata de una duda que genera un efecto, justamente, de
escritura en movimiento, en la que se inscriben el festival y la fiesta.

La mezcla de materiales que provienen de origenes distintos —Argentina, Centroamérica
y el Caribe— arman un montaje de ritmos que se enlazan en una busqueda por el origen de la
cancién definitiva o total como objetivo poético utdpico. En este sentido, en los poemas de
Leguizamon, no existe una frontera concreta entre el material de la poesia y el de la musica.
Ambos convergen en un mismo espacio. La poesia, de esta manera, se inserta como préactica,

vehiculo que libera la voz e intenta tararear la cancion de todas las canciones.
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Capitulo I1I
Escribir para sonar: los bordes del poema en Luciana Caamaiio y Alejandra Sagui

En este ultimo capitulo analizaremos un corpus conformado por textos escritos, registros
sonoros y audiovisuales de dos poetas argentinas: Luciana Caamano (Mar del Plata, 1984) y
Alejandra Sagui (Bahia Blanca, 1987). Como el resto de Ixs poetas trabajadxs en la tesis, tanto
Caamaiio como Sagui han publicado plaquetas, fanzines y libros de poesia, al mismo tiempo
que han participado en festivales y lecturas publicas.'® De manera que sus escrituras se
encuentran vinculadas con las posibilidades escénicas de poner en voz sus textos frente a un
publico. No obstante, en este capitulo, se presentan otras variaciones del fendmeno que
detallaremos a continuacion.

Luciana Caamafio compone sus textos con el objetivo de hacerlos sonar, en el sentido
que sus puestas en voz son la instancia principal de su practica poética. El énfasis se encuentra,
justamente, en la voz y en el uso de la lengua como materialidad ritmica, en la articulacion de
una serie de procedimientos vocales, como el ascenso y descenso de la entonacion, el trabajo
con distintos volumenes, velocidades y puntuaciones prosodicas. El texto existe, participa de
esta escena, pero los poemas de Caamano no se identifican con el libro. Al igual que
Leguizamon, confecciona un poema-partitura en el que los textos funcionan como notaciones
de una pieza destinada a ejecutarse en vivo.'”

En ocasiones, colaboran con ella otros artistas que elaboran sets musicales y continuos
sonoros a partir de su lectura en vivo. Caamaiio puede formar dlios e incorpora también, a sus
puestas en voz, archivos documentales, como ruidos de manifestaciones, ritmos musicales y
discursos politicos. En su practica, a diferencia de Leguizamon, el poema-partitura parece
adquirir una dimensidn expansiva y dramatica sobre la cual nos interesard indagar, ya que se
trata de un objeto que forma parte de la escena como elemento escenografico o de utileria que
es manipulado en vivo. Aparece en diversos formatos: rollos que se despliegan, hojas que se

arrojan al suelo o tarjetas que se extraen de una caja de herramientas. Esta particularidad teatral,

169 T uciana Caamaiio forma parte del grupo que organiza el Festival de Poesia, de Ac4 en la ciudad de Mar del
Plata. Ha participado del Festival Internacional de Poesia de Rosario y del Festival Latinoamericano de Poesia de
Bahia Blanca. Dirige, desde el 2010, la editorial Sacate el saquito y ha fundado el centro de arte Alaska (2017-
2019). Alejandra Sagui, por su parte, forma parte del grupo que organiza el Festival Latinoamericano de Poesia
de Bahia Blanca y también realiza obras de danza contemporanea en la que intervienen sus poemas.

170 Recordemos que, en Leguizamon, las puestas en voz funcionaban como instancias de reescritura de los textos,
que también eran repartidos en formato de fanzines entre el publico.
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en un espacio dominado por la voz, abre una serie de preguntas particulares: ;Cual es la
relacion entre la voz —el sonido— y esa escena?

Si en el capitulo uno, con Bléfari y Olgiatti, aparecia una escena vinculada al rock,
como espacio donde se reunian el poema, la voz y el cuerpo, en Caamatfio el espacio releva otro
tipo de materiales —sonoros, verbales, escenograficos— que, necesariamente, vuelven a redefinir
el concepto: ;Existe una puesta en escena sonora? A pesar de que la nocién de libro se
encuentra desplazada en esta practica, trabajaremos Lugares comunes de la lengua (2018), una
plaqueta que recopila los textos que Caamafo leia en eventos de poesia. A partir de alli,
analizaremos sus lecturas publicas.

En Caamafio, entonces, aparece una voz, y especificamente un tono alto, vinculado a la
practica dramatica-escénica que indagaremos, tanto en los textos como en la lectura en vivo,
ya que abre una modulacién posible de la vocalidad. Charles Bernstein (1998)!"! y, mas tarde,

Lucas de Mello Cabral e Matos (2016) destacan algunos rasgos de la performance vocal'’?

que
nos interesa retomar. Algunos poetas, para el autor, pondrian al sonido en primer plano, al
mismo tiempo que trabajan con la memoria de una experiencia auditiva que es contemporanea:
“Os modos de dizer a lingua constituem de forma significativa a experiéncia tanto da escuta
quanto da composicao (...)” (2016:53).

El despliegue de una memoria auditiva y corporal, como rasgo principal de la vocalidad,
se manifiesta de manera destacada en Alejandra Sagui. Ella afina su voz en un tono mas bajo
al de Caamatfio, por momentos casi inaudible en sus puestas en voz. En sus presentaciones en
vivo, alterna lectura y recitacion, y construye, a partir de gorjeos, susurros, balbuceos y sonidos
onomatopéyicos, una escena familiar cuyo énfasis es la adquisicion de la lengua materna. En
ocasiones, Sagui también baila sus poemas mientras los recita o lo hace sobre grabaciones de

su propia voz. En estos casos, el cuerpo funciona como una partitura anatoémica, un dispositivo

de marcacion del poema. El baile, entre la secuencia coreografica (pero también con cierta

"1 En Close Listening. Poetry and the Performed Word (1998), Charles Bernstein sostiene que la vocalizacion
de un poema —especialmente de aquel concebido para ser escuchado— posee una dimension acustica que habita
en los limites de la comprension. En el éxtasis de la oralidad, sefiala Bernstein, el poema ya no se alinea con la
comprension semantica, sino con la dimension sonora, manifestada, por ejemplo, en el tartamudeo u otras formas
no convencionales de lectura. En cuanto a su relacion con la escritura, existiria una zona exenta de la retencion
grafica. Por eso, en esta condicion de estar fuera de si: “(...) words ecstatically exempted from graphic retainer.
But in this condition of being beside themselves, words are also sites of paranoia—another way of being beside—
an anxiety marking the speech/writing opposition” (1998: 243).

172 S bien tomamos algunos rasgos de la performance vocal, no nos referiremos a estas poetas como performers,
como tampoco nos convence la categoria de performance para pensar estas practicas, ya que ambas se inscriben
en la poesia, por mas que tomen elementos o dialoguen con otras disciplinas como el teatro, la musica o, en el
caso de Saguli, la danza. No creemos que se trate de practicas inespecificas ni expandidas, sino de técnicas, saberes
y materiales que colaboran con una composicion poética.
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libertad formal) y la improvisacion, se caracteriza por movimientos como caidas, ascensos,
rodadas, tension muscular y desplazamientos, lo que abre otra relacion entre el cuerpo, el
poema y el espacio. Surgen entonces preguntas especificas: ;jcudl es la relacion entre el
movimiento y la voz? ;Qué tipo de escena se construye en este caso?

Surge, ademas, el problema de si la experiencia previa de esta composicion a través del
cuerpo también se traslada, de algin modo, de manera grafica, a su libro Cuchad (2022),
publicado posteriormente, o si, por el contrario, el baile se configura como una practica
auténoma e independiente.!”® En esas paginas aparecen distintos indicadores visuales, como
mayusculas, espacios y cambios en el tamafio de las letras, que marcan parametros relacionados
entre la vocalidad y la memoria durante la puesta en voz. El libro, en este sentido, no es
imprescindible, y emerge la pregunta sobre su funcidon en este cruce entre disciplinas: jes un
modo de registrar o recoger los restos de esos procesos creativos? ;Qué vinculos pueden
trazarse entre las marcas graficas y la ejecucion en vivo de movimientos y sonidos?

Nuestra hipotesis, en este tercer capitulo, plantea que Caamano y Sagui trabajan sus
voces en el limite textual del poema, sometiendo la voz como centro de indagacion en sus
presentaciones en vivo, las cuales funcionan como escenas sonoras exploratorias para su
practica que adquieren distintas modulaciones. En el caso de Caamafio, esta modulacion esta
marcada por elementos de la teatralidad y la incorporacion de archivos musicales y sonoros a
sus poemas. En Sagui, en cambio, aparecen rastros de una memoria auditiva vinculada al
cuerpo, a través de elementos coreograficos de la danza contemporanea. A partir de esto, surgen
algunas preguntas especificas: ;Qué puntuaciones producen estas practicas sonoras y de danza

sobre las puestas en voz y los textos? ;Qué aspectos escénicos estan presentes en sus libros?

73 No es menor destacar que Sagui construy6 estos poemas en el tiempo, a través de un recorrido por distintos
espacios. En principio, los llevé a una residencia poética en la ciudad de Bahia Blanca llamada EAPP* (2015-
2016). En ese lugar realizd versiones de estos textos que luego leyd en otros eventos, como el Festival
Latinoamericano de Poesia de Bahia Blanca” ocurrido ese mismo afio. Al afio siguiente, contintio trabajando esos
textos en un taller de poesia en Villa Ventana coordinado por la poeta Roberta lannamico (2017) en la Biblioteca
Popular Leopoldo Marechal.
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3.1. Lugares comunes de la lengua: el tope como figura en la poesia de Luciana
Caamaiio

Lugares comunes de la lengua (2018) de Luciana Caamainio comienza con "Los polvos", un
poema extenso dividido en tres partes que funciona como el eje vertebrador de la plaqueta
editada por Gerardo Jorge en N direcciones.!”* Esta publicacion compila ese y otros textos que,
durante varios afios, circularon unicamente a través de puestas en voz en lecturas publicas y
festivales de poesia. Por lo tanto, queda en evidencia que muchas de sus marcas sonoras y
musicales que analizaremos —como el ritmo, el tempo, los silencios y las repeticiones—
provienen del paso del texto por la practica oral, y quedan codificadas en la escritura del libro.

Las secciones “I”, “II” y “III” de “Los polvos” no se encuentran una detras de la otra,
sino que estan distribuidas a lo largo de la publicacion. Esta disposicion cercenada se relaciona
con el titulo. Los polvos son, en primer lugar, particulas finas de tierra seca que se propagan
en el aire de manera similar a las ondas sonoras. De modo que la dispersion podria ser también
ondulatoria, como sefiala Jos¢ Miguel Wisnik en El sonido y el sentido. Una historia otra de
las musicas. La onda sonora es el producto de una secuencia rapidisima —generalmente
imperceptible— de impulsos, reposos y caidas ciclicas de esos impulsos, seguidos de su
reiteracion (2006: 17).

Si el polvo puede moverse como el sonido, para Patrice Pavis (1987), es la metafora
que vincula al texto con la puesta en escena contemporanea. En ese espacio, aclara, los textos
son desplazados, contaminados, reevaluados al nutrirse de diferentes lecturas escénicas (1987:
28). Puede pensarse que, al ponerse en voz, el texto necesariamente cambia: adquiere marcas
especificas que se adhieren a ¢l como un grabado. Y si, ademas, esa voz se convierte en el
objeto principal de indagacion y aparece en primer plano, estariamos ante un tipo de escena
que pone el énfasis en el sonido, y no en otros aspectos como el sentido, la linealidad y el
movimiento del cuerpo. De manera que el polvo, entonces, puede ser el residuo que deja un
objeto solido —el texto— o referirse también a ciertos maquillajes escénicos, usados para generar
efectos dramaticos especificos. No obstante, ambas ideas —el polvo como sonido que se
dispersa en el aire, y el texto desplazado a partir de la lectura en vivo— confluyen en la practica
poética de Caamaio. Por otro lado, desde un punto de vista 1éxico, la palabra adquiere también

otros significados coloquiales, tales como "coito, copula" (Real Academia Espanola, 2023). El

174 E] catalogo agrupa una serie de poetas argentinos y del resto de Sudamérica: Augusto de Campos, Raul Zurita,
Martin Gambarotta, Lucia Bianco, Mariana Lopez, Roberto Jacoby, entre otros.
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término “polvo” funciona como un modo indirecto de referirse al sexo, y este parece ser el

sentido especifico que predomina en todos estos poemas.!”

A partir de la demanda inicial “y ser una maricona irreprochable/ una puta/fuega/ que
pide llama”, se configura una estructura vertical compuesta de palabras cortas, cuyos modelos

parecen ser esos primeros términos de los versos del comienzo “puta” y “fuega”. Se trata de

176

expresiones que instalan, ademas de un lugar de enunciacion queer'’°, un tipo de patrén sonoro,

una base ritmica inicial, que se empieza a configurar en esos primeros ocho versos —compuestos
por tres silabas y rima consonante— que se repetiran de manera alternada:

un paso,

una llama,

un paso,

una llama,

un paso,

una llama,

un paso,

una llama

que merece que ese efecto

de video de ventilador

dandole

dandole

dandole

lentitud a la camara

175 Originalmente, en las puestas en voz de este texto, Caamaiio leia un epigrafe que luego fue eliminado de la
version publicada: 'Vengo de mojar y estoy en éxtasis / Viel Tempersex, que aludia al poeta Héctor Viel Temperley
y a su poema 'Vengo de comulgar y estoy en éxtasis', del libro Crawl (1982). Registro disponible:
https://www.youtube.com/watch?v=0Q ppc9VTKsE&ab_channel=FlorenciaGuarco

76 Paul Preciado recupera en “Queer”: historia de una palabra” (2009) la reapropiacion de la injuria y su uso
disidente frente al lenguaje dominante. Desde su aparicion en el siglo XVIII, el término servia para nombrar: “(...)
a aquel o aquello que por su condicién de inutil, mal hecho, falso o excéntrico ponia en cuestion el buen
funcionamiento del juego social” (s/n). La palabra no parecia tanto definir una cualidad del objeto al que se referia,
como indicar la incapacidad del sujeto que habla de encontrar una categoria en el &mbito de la representacion que
se ajuste a la complejidad de lo que pretende definir. Por tanto, desde el principio, “queer” es mas bien la huella
de un fallo en la representacion lingiiistica que un simple adjetivo (...) Eran “queer” los invertidos, el maricon y
la lesbiana, el travesti, el fetichista, el sadomasoquista y el zo6filo. El insulto no tenia un contenido especifico
porque pretendia reunir todas las sefias de lo abyecto. A mediados de los afios ochenta del pasado XX, empujados
por la crisis del Sida, algunos microgrupos deciden reapropiarse de la injuria para hacer de estos términos un lugar
de accion politica y de resistencia a la normalizacion. En el presente, lo “queer”, piensa Preciado, no tiene que ver
tanto con una identidad sino con la posibilidad de un movimiento “post-identitario”, una posicion critica que se
encuentra atenta a los procesos de exclusion y de marginalizacion que genera toda ficcion identitaria.
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sea una posibilidad
en la realidad,

asi

a lo bruto,

con rima,

sin tope,

de una y sin freno,
de golpe,

sin tope,

lo dije,

sin tope,

() mas

sin tope,

() mas

sin tope

asi

ahi

sin tope

ahi,

digna de chorros de flashes directo a la boca, (2018: 6, el subrayado es mio)

Si observamos esta primera parte del texto, advertimos que se eligen palabras que poseen
solamente dos silabas: “culo”, “duro”, “puta”, “fuega”, “llama”, “paso”, “tope”, “rima”,
“digna”, “chorros”, “flashes”, “boca”. Algunos de estos términos, a medida que avanza la
lectura, comienzan a rimar entre si como ‘“de golpe/sin tope” que coinciden en la consonante
oclusiva “-p” y la vocal “-e”. Aunque la rima que predomina es la que se origina a partir de la
repeticion: “una llama/ un paso/ una llama/ un paso” y “sin tope/ lo dije, / sin tope”. De modo
que esas resonancias alternadas producen una sonoridad transitoria que parece girar dentro del
poema. Es decir, dan vueltas como breves segmentos en bucle que, cuando se gastan —porque
se sostuvieron un tiempo determinado y han agotado sus posibilidades de generar sentido— son
reemplazados por otros. Esto sucede con “un paso/ una llama” que cede su lugar a “sin tope”
que, hacia el final, también deriva en otras formulas a través de versos mas largos que propician
de corte, como sucede con los dos ultimos versos de la seccidon que sigue a “sin tope™:

(...) adentro

bien
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adentro

sin pausa

sin causa

la rima hace ruido

pero como nos sube este ritmo (6-7)

Por un lado, las reiteraciones reafirman esos pasos: “ahi/ asi/ sin tope” porque sostienen una
marcha activa en forma de desfile durante la lectura. Por otro, en esas resonancias, los
elementos se aproximan a través de sus cualidades fonicas. Van hilando y construyendo, dice
el poema, un tipo de rima, movimiento brutal: “a lo bruto/ con rima”. La brutalidad esta en la
repeticion desmesurada e irregular —no hay una medida determinada ni mucho menos una
proporcion para esos segmentos— Se juega con ellos hasta que ya no puedan seguir diciendo.
Son repeticiones que atraen palabras actsticamente similares para hacerlas chocar entre si
como si fuesen objetos. Se ponen a funcionar hasta que se agota el ruido, se cortan para luego
volver a retomarse mas adelante. La rima, en este sentido, es reiterativa —hasta llegar a un punto
compulsivo—, un loop irrefrenable: “la rima hace ruido/ pero cdémo nos sube este ritmo”.

De manera que, no solo queda explicita la relacion interdependiente entre rima y ritmo,
sino que esta rima bruta se configura como el elemento técnico primario, plataforma sonora
que cohesiona, como veremos después, las puestas en voz que se van a llevar a cabo. Posee un
tipo de sonoridad que va in crescendo y organiza dos areas bastante precisas. La primera se
encuentra marcada por el erotismo y el sexo, por “Los polvos”: “culo”, “duro”, “puta”, “llama”,
“fuega”, la segunda puede asociarse con una aceleracion ruidosa, una rima que es brutal porque
se encuentra “sin tope”, “de golpe”, “a lo bruto” y “sin freno”. Este segundo orden que
transmite velocidad y sensacion de impacto nos interesard especificamente dado que su
inclusion abre una serie de posibilidades ritmicas dentro del texto que no tienen que ver
unicamente con la coincidencia de sonidos.

Aparece, en este andlisis, la memoria de una voz que se origina en una sucesion de
escuchas del texto en lecturas publicas, festivales de poesia, pero también a través de registros
sonoros y audiovisuales. Esta claro que no se trata, estrictamente, de la voz concreta de la poeta,
sino de lo que el oido ha podido modular, sonoramente, en esas experiencias de escucha. Podria
pensarse que, en estos poemas, advertimos una segunda voz, como la define Jorge Monteleone,
una voz imaginaria que posee ritmo, acento, entonacion, diccion: “(...) aquello que el lector
[oyente] interioriza como la voz de un fantasma, la voz del sujeto imaginario del poema” (1999:

149). En este sentido, ciertos acentos prosodicos, pausas, cortes, énfasis que estamos
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advirtiendo en estas paginas provienen de esa segunda voz que, necesariamente, vamos a ir
caracterizando. ;Coincide esta voz del texto con la otra, la que suena en vivo? ;Qué tipo de
escena se prefigura desde ella? ;Qué figura de transicion construye?

En principio, Caamafio utiliza palabras que indican limites para el movimiento “tope”,
una coalicién contra algiin objeto “golpe”, la falta de moderacion “bruto” y detencion abrupta
“freno”. No son onomatopeyas ni imitan ningin sonido, sin embargo, colocadas una detras de
otra, cargan al texto de ruidos potenciales, venideros, amenazantes. Anuncian una detencion
del movimiento que no termina de efectuarse. Las piernas del comienzo se cosifican, el poema
ya no parece referirse a un cuerpo, sino a un vehiculo que no puede detenerse. Si esas palabras
van a amenazar al desfile erdtico con posibilidades de corte y escision: ;De qué manera suena
esa falta de limite dentro del texto?

El verso “sin tope” puede formar otros a partir de proximidades fonico-semanticas y
silabicas (recordemos que se ponderan aquellas palabras que tienen dos silabas). En ese proceso
de composicidon, que acerca términos cortos vinculados a esta idea de limite, se reiteran e
integran otros elementos que direccionan al cuerpo que comienza a exhibirse. Esa
concatenacion de consonantes, junto con la estructura vertical de palabras bisildbicas, imponen
un tipo de ritmo que graficamente se percibe apretado. Sin embargo, no se trata solamente de
una estrechez visual, en una pagina en blanco, dominada por la resonancia de ciertos elementos
sobre otros, una fila delgada de palabras cortas que se encuentran comprimidas, tensionadas
entre si.

Son versos compuestos por términos que, al amenazar con un corte o escision del
movimiento, transmiten sonido, como sucede con “golpe” que en el poema se encuentra,
justamente, ‘“‘sin tope”. Es decir, impactos de consonantes oclusivas que establecen un patron
o secuencia ritmica que puede intensificarse “() mas” o adquirir una orientacion determinada
mediante deicticos que sefialan puntos concretos en el espacio. Las palabras “tope”, “golpe”,
“bruto”, “freno” se golpean brutalmente al igual que un instrumento de percusion. Incluso, del
mismo modo en el que los pies chocan contra el suelo (paso) o los cuerpos impactan entre si.
El “paso” y su marca se inscriben en el cuerpo y en la musica al mismo tiempo. Es un
movimiento especifico dentro una secuencia coreografica y un tipo de compas binario —el paso
doble, marcha cuyo origen militar se remonta al siglo XIX, y a partir de alli se populariza—. Al
mismo tiempo, la palabra “paso” constituye el término “diapason”, instrumento de metal que
registra las vibraciones —y la altura— del sonido.

En este sentido, el paso —y las otras formas del limite que estamos describiendo— son el

producto de una figura de la voz que comenzaremos a desplegar lentamente. La llamaremos el
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tope, ya que se situa entre la restriccion y la velocidad, entre el cuerpo y el ruido. Su funcion
es construir materia sonora, una partitura para que establezca, dentro del mismo poema,
indicaciones vocales para ejecutar ese texto en vivo. Se trata de marcas especificas que se
encuentran codificadas dentro de los versos a través de palabras concretas que sefialan una
accion. Ya habiamos observado, en relacion a los primeros segmentos de “Los polvos”, a los
deicticos que funcionaban como directrices de movimiento. Los sefialamientos prefiguraban
un espacio y, a su vez, arman un contexto para la voz: “asi/ ahi/ sin tope/ ahi” (6). Por un lado,
estos adverbios interpelan y hacen participes a los oyentes del poema, Ixs incluye a todxs en
un mismo lugar compartido. Por otro, constituyen una coreografia del texto porque coordinan
movimientos de baile precisos.

En este tipo de danza, los golpes de percusion, las zonas ritmicas y los movimientos se
integran para adquirir una sinergia ritmica, una sincronicidad que funciona, en ocasiones, como
representacion erdtica en géneros musicales como la cumbia y el reggaeton. Esto lo
encontramos, por ejemplo, en el “El meneaito” (1992) de Gaby: “El meneaito/ el menaito/ el
meneaito/ meneaito/ ahi/ ahi/ ahi”.'’" Incluso, este énfasis, a partir de ciertos adverbios de
lugar, se encuentra en los mismos titulos de las canciones como en “Ahi ahi ahi” (2013) del
artista de reggaeton Rafael Castillo Torres conocido como De La Ghetto: “Asi que prende este
blunt ahi ahi ahi/ Ten cuidao' vienen los guardias ahi ahi ahi/ Hay no mira pa' ahi ahi ahi/ Yo
te rozo suavemente ahi ahi ahi”.'’

Estas posiciones relativas al meneo o perreo, en el lenguaje del reggaeton, significan
mover el cuerpo de un lado a otro, agitarse, temblar, zarandearse. Los adverbios no hacen mas
que precisar hacia donde (lugar) o ratificar que dicho movimiento se esta llevando a cabo de la
manera correcta, tal como se desea “asi”. En otras secciones del poema de Caamaiio, se reiteran
este tipo de secuencias de ritmicas, como en la segunda parte de “II”: “(...) adentro/ afueral y
asi”’ (2018: 20) y en la parte “III” de “Los polvos” se indica: “ahi va/ dale asi/ fuerte/ al dente
(...) vos segui/ apretds y soltas/ apretas y soltas” (23, el subrayado es mio).

Estas oscilaciones, dentro de los textos, no hacen referencia a ninguna cancidén en
particular, aunque el género se encuentre sonando de fondo en la voz, sino que codifican una
coreografia erdtica que colabora con el tono dramadtico que se esta construyendo: “el sexo y la
poesia son ante todo ritmo” (22) se dice en la pagina siguiente. De manera que el efecto que se

desprende de esta operacion es, en primer lugar, ritmico-erdtico y, en segundo lugar,

177 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=VFjj DIBYHQ
178 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=tCrnYSVvOVE
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performativo,'” dado que mencionar un término implica, ante todo, una accion vocal. En este
sentido, la performatividad —con su carga de erotismo y movimiento codificada en el 1éxico—
marca desplazamientos corporales que configuran una dimension propia, capaz de construir un
espacio con oyentes potenciales. Segun Hang y Mufioz, esto implica repensar los materiales —
en este caso, la escritura— en funcion de una escenificacion (2021: 12-13), la cual se configura
como el acto de reaparecer en ese afuera del texto.

Asi, la voz que Caamatfio construye en “Los polvos” —esa segunda voz que, como ya
explicamos, resuena a lo largo del texto— puede definirse, siguiendo a Brandon LaBelle en
Acoustic Territories (2010), en términos de audicidon mas que de visién: una voz imaginada
como una membrana, un canal por el cual circulan expresiones sonoras, ruidos y musicas
(2010: 20). Por eso, en este poema, surgen expresiones asociadas al reggaeton, la cumbia y
formas de baile que se configuran a partir de esos ritmos, como si la voz fuera, en realidad, un
sistema de captacion mas que de vocalizacion, que incorpora aquello que se oye en una fiesta,
en la radio, en las discotecas, en las calles. En Blatt y Leguizamén también aparecia una voz
concebida en estos términos; sin embargo, en Caamafio, las marcas estin orientadas a la
escenificacion, a una manera de escribir amalgamada con su puesta en escena.

Ademas de los términos que evocan movimientos coreograficos, emergen otras marcas
escénicas de la voz, como los cambios de tempo, que se perciben como variaciones en la
velocidad de la lectura. En el desfile del comienzo, por ejemplo, el efecto parece ser, mas bien,
aletargado: “una llama, / un paso, / una llama, / un paso, / una llama, / un paso, / una llama, /
un paso, / una llama” porque se compara con el movimiento de un ventilador “dandole/
dandole/ dandole” que tiene “la lentitud a la cdmara”. En este caso, la repeticion circular de
“dandole” habilita una morosidad inicial que se traslada al tiempo de la lectura. El comienzo
del desfile parece desarrollarse en camara lenta, porque el objetivo es destacar una imagen, el
par de piernas desnudas que se encuentran caminando de espaldas “en culo”. Se trata de un
recorte visual que excluye al resto del cuerpo, que ni siquiera se menciona, como si la repeticion

adquiriera la capacidad de un reflector que recorta y alumbra, de manera metonimica, la parte

179 John. L. Austin define en Cémo hacer cosas con palabras ([1962] 2008) que las expresiones performativas —
en algunas ediciones también llamadas realizativas— indican que emitir la expresion es realizar una accion y que
esta no se concibe normalmente como el mero decir algo” (2008, 47). En el texto de Austin, sin embargo, las
expresiones suelen tener un verbo conjugado, como el caso de “Juro”, “bautizo”, “prometo”, “apuesto” y “declaro”
entre otras. Judith Butler va a retomar esta hipotesis en El género en disputa (1990) para repensar la
performatividad en funcion al género. Mas tarde, en Cuerpos que importan (2002 [1993]), aclara sobre este punto
que la performatividad debe entenderse, no como un “acto” singular y deliberado, sino como la practica reiterativa
y referencial mediante la cual el discurso produce los efectos que nombra construyendo su propio sistema de

normas y restricciones (19).
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del cuerpo que produce el sonido. La idea de marcha o caminata es, segiin sefiala Brandon
LaBelle, una configuracion ruidosa de performatividad corporizada:

(...) moldeada por los flujos emocionales de la vida peatonal, adquiere otra forma en la
marcha. Inicialmente, el marchista se asocia con el instrumento musical, extendiendo el
cuerpo mediante un dispositivo de expresion audible, como una segunda voz a través de la
cual la corporeizacion encuentra un nuevo campo espacial de efecto sensorial y dominante.
Esto se refuerza mediante la participacion en la banda: la pulsacion ritmica y el esfuerzo
fisico de marchar al compas componen, de forma colectiva, tanto el sonido como el cuerpo
dentro de un sistema disciplinario mas amplio (LaBelle, 2010: 118; la traduccion es mia).

Sin embargo, a medida que el poema avanza, la lentitud, progresivamente, se va perdiendo y
la intensidad de la marcha se incrementa cada vez mas: “pero cdmo nos sube este ritmo” se
dice después de enarbolar la secuencia ritmica de los golpes, los frenos, las brutalidades, las
rimas. Los versos “lentitud a la cdmara” y “pero como nos sube este ritmo” funcionan como
perillas porque controlan y ajustan la velocidad de la voz, el ascenso y descenso del tempo.
Marcas escénicas, que, en el poema que le sigue a “Los polvos”, se vuelven graficas y
explicitas. También podrian pensarse como ajustes vocales que operan en cada poema del libro,
aunque no siempre estén enunciadas del mismo modo.

En “TEMPO RITMO?”, otro de los poemas de Los Lugares comunes de la lengua de
Caamaiio, las palabras “tempo” y “ritmo” se repiten varias veces. Sin embargo, en algunos
casos, aparecen mediadas por una distancia de media carilla. En otros, por el contrario, se
encuentran pegadas —si se leen de manera consecutiva apenas alcanza el tiempo para respirar—
. De manera que, la velocidad de lectura es controlada a través de los espacios:

tempo

ritmo

tempo

ritmo
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tempo

ritmo

tempo

ritmo

tempo

ritmo

tempo

ritmo

tempo

ritmo

tempo

ritmo

tem po ra da

de can cio nes (12-13).

En este caso, la velocidad de la repeticion se encuentra regulada por el mismo término

“tempo”l 80

que designa esa variable en el lenguaje musical. Con esa palabra, el poema hace
visible su propio proceso de composicion y, ademas, revela un vinculo intrinseco del texto con
la voz y sus posibilidades de ejecucion. Exhibe, de este modo, de qué manera el tempo, como
lexema, puede iniciar, dentro del texto, variaciones semanticas diversas, como 'tem-po-ra-da’,
a través de la separacion en silabas. Mas adelante se dice: “las cosas del mundo, el mundo, todo

tiene acento” como si todos los elementos que componen la lengua, incluso los conceptos que

sirven para describir la musica, fueran susceptibles de ser usados, golpeados, espaciados,

180 E| Diccionario enciclopédico de la miisica (2008) define al tempo (it., “tiempo”) como la velocidad a la que
se ejecuta una pieza musical. Se sefiala tradicionalmente de dos maneras: con indicaciones metonimicas (como q
=70, que significa un tiempo de 70 negras o pulsos por minuto) y con un sistema menos preciso de palabras en
italiano, idioma usado por tradicion, aunque no de manera exclusiva (como adagio, lento; andante, no tan lento;
allegretto, moderadamente rapido; allegro, lento; andante, menos lento; allegretto, algo rapido; allegro, rapido;
presto, muy rapido) (1499).
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repetidos para escribir poesia. Entonces, si advertimos una continuidad entre lengua y notacién
musical, como si se tratara de una partitura para la voz, ;qué otros efectos musicales se

producen dentro de este poema?

3.2. La construccion de una erdtica del ritmo
El tope, como figura de la voz en Lugares comunes de la lengua, define los cortes de verso y

calcula qué tipo de espacialidad se producira entre ellos. Esta caracteristica se puede observar,
de manera grafica, en distintas zonas de “Tempo ritmo”, poema que comenzamos a describir
en el apartado anterior. Las separaciones cortas entre estas palabras, distribuidas en la pagina,
aceleran la lectura, mientras que los espacios mas prolongados la ralentizan:

un

dos

un

dos (15)

En un mismo texto, entonces, aparecen distintas temporalidades que coexisten y se alternan
para generar efectos diametralmente opuestos. Los tempos, en este poema, constituyen areas
ritmicas concretas. En esta cita se desencadenan, por ejemplo, una serie de pasos que, a
diferencia de los que hemos analizado anteriormente en “Los polvos”, desaceleran el ritmo de
lectura de los segmentos anteriores que tenian un caracter mas rapido. Esta disposicion
coreografica de la lengua introduce, mediante el espacio en la hoja, el ritmo del segundero de
un reloj que se encuentra sincronizado con los pies que marchan: “un/ dos/ un/ dos”. Se trata
de un uso onomatopéyico de estas palabras cardinales. Incluso, estos pasos ritmicos pueden
observarse visualmente a partir de una distancia diagonal.

Sin embargo, poco después, el verso “cosas que estdin de moda” (15) detiene ese
movimiento, el retardo de la caminata, dado que funciona como antesala de una enumeracion
frenética:

-sacarse fotos con armas
-sacarse fotos con todo
-sacarse fotos con nada
-sacarse fotos con armas
-sacarse fotos con todo
-sacarse fotos con nada (15)
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La aceleracion de las imagenes, en este caso, crea otro tipo de escena ritmica —mas dindmica—
que contrasta con la anterior, ya que se despliega tras un ritmo aletargado, lo que le otorga
mayor velocidad. Se trata, justamente, de hacer audible, mediante el tempo, el desenfreno de
la captura fotografica en la contemporaneidad, la accion téctil de los dedos presionando
descontroladamente la pantalla de un celular. El segmento también adquiere circularidad, ya
que parte de “armas”, concluye en “nada” y vuelve a comenzar a través del mismo elemento,
como una circunferencia de la violencia vinculada a estos dispositivos. Al mismo tiempo,
“sacarse fotos” remite a la accion y el efecto de tomar una fotografia, pero también a la idea de
despojarse de algo, extraer o quitar. En este sentido, el calculo del espacio en la hoja se
relaciona con la idea de tope, vinculada a la velocidad del ritmo y a la cantidad de espacio que
se extrae entre los versos o se agrega, en un movimiento que va desde la vista hacia una voz
que se acelera o se acompasa. De este modo, la marca grafica se produce como un movimiento
orientado a la ejecucion. El tope funciona como una directriz que regula el sonido de esa voz.

No obstante, como advertimos en el apartado anterior, Los polvos, casi al comienzo,
establece una clave de lectura relacionada con esta idea de aceleracion, aunque referida no
estrictamente al sonido, sino a la posibilidad de decir de manera ilimitada: “lo dije, / sin tope”
(6) (Esto quiere decir que el texto también, por momentos, maneja un decir hiperbolico? ;No
se atiene a ningln tipo de restriccion en relacion al contexto? ;Se ubica en un espacio de
transgresion de lo enunciable? Lo cierto es que la figura del tope funciona, como vimos antes,
no solo de manera arquitectonica, ritmica y temporal, sino que también plantea un problema
en relacion con los alcances y los limites de la lengua en estos textos.!! Decir “sin tope”
implica, en primer lugar, que el limite es algo que puede ser identificado, justamente, para
poder cuestionarlo y, en todo caso, desbordarlo.

En la parte “I” de “Los polvos” se menciona, tal como se ha expuesto, al deseo y sus
restricciones de manera exhortativa: “hablemos de los limites del deseo” (7). En primer lugar,
se estd incluyendo al interlocutor en ese verbo “hablemos”, porque el enunciado parece ser una
invitacion a participar de la conversacion. Sin embargo, el poema no define concretamente
cuales son esos “limites”, no pueden ser enunciados explicitamente: “eso que te hace presion
en el pantalon/ esas ganas imperantes de apretarte a” (7). Es decir, reemplaza la referencia
precisa con el término “eso” y borra, de modo deliberado, el complemento que seguiria después

de la preposicion “a”. Se deja, entonces, un espacio vacio para ser llenados por otrx. Cuando

181 Se trata de un problema que volveremos a mencionar al momento de analizar las puestas en voz de estos
textos (El “sin tope” del decir plantea algun tipo de tension con lo audible en las lecturas en vivo?
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el poema se pregunta por los limites concretos del decir y del deseo, las respuestas no aparecen
de inmediato. La conversacion “hablemos de (...)”, de este modo, se aplaza temporalmente. El
poema pospone el intercambio. No hay lugar para la respuesta del otro, sino una insistencia en
la preposicion y en el despliegue de una regla mnemotécnica de la gramatica que también
sugiere movimiento y posiciones de un objeto o cuerpo: “ante/ bajo/ cabe/ con/ contra/ de/
desde/ en/ entre/ hacia/ hasta/ para/ por/ segiin/ sin/ so/ sobre/ tras” (8). En un gesto que busca
mover al que estd escuchando, desplazarlo por el espacio.

En lugar del argumento y la conversacion, aparecen distracciones provocadas por
estimulos de la misma lengua del poema, una formula escolar para aprender las preposiciones,
una bateria de preguntas nuevas sobre otros asuntos que no vienen al caso, una imagen
desconectada y relacionada con la moda como: “el enfunde de overol”, una llamada imprevista
que despierta sorpresa: “hola, / hola,” (25). En “Los polvos (III)” esta suspension de la
definicion del limite se vuelve ain mas evidente: “(...) no/ das/ mas/ dame un poco/ pasame la
punta de/ por el borde de/ ay” (30, el subrayado es mio). Las pausas impulsadas por el corte de
verso inicial enfatizan, desde la negacion, un exceso de posibilidades que no se terminan de
desarrollar en el poema: “no/ das/ méas”. Hay un corte en relacion a lo que se puede decir del
destinatario, aunque prevalezca, en cambio, el desplazamiento por ese borde como espacio
privilegiado para ser investigado. La interjeccion “ay”, en este sentido, expresa un asombro
que tampoco se describe, porque implica, sobre todo, una fascinacion erdtica que involucra a
las superficies “bordes” de ese cuerpo.

El énfasis se encuentra nuevamente en el impacto de la interaccion fisica que produce
el “ay”. De esta forma, los poemas comienzan a generar, de manera acumulativa, un espacio
paralelo con aquello que el cuerpo hace, pero no se dice. Es una operacion contraria al
imperativo que invita a hablar y expresarse “sin tope”. Los textos se enhebran, en cambio, a
partir de una exploracion por aquello que es tacito o subyacente, lo que permanece oculto o en
el plano de la intimidad. En la seccion “3.”, este procedimiento que restringe informacién se
encuentra visible dentro del mismo poema: “(...) pero resulta que sofi¢/ que laburaba de
promotora sexual/ estaba en las gondolas de un supet/ el resto imaginatelo/ tampoco te voy a
dar/ la fantasia servida en bandeja” (10, el subrayado es mio).

El revés del “sin tope” es, entonces, la imaginacion de quien escucha el poema “el resto
imaginatelo”. El poema limita y condiciona la informacion, pero, en esa sustraccion de
materiales, aclara sus estrategias compositivas y muestra lo que realmente esta haciendo con el
lenguaje. No ofrecer la fantasia en bandeja implica eliminar complementos, aclaraciones y

argumentos, permitiendo que emerjan, en cambio, sus efectos escénicos concretos a través de
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interjecciones, repeticiones, preguntas y exclamaciones. Por eso, podriamos leer estos textos a
partir de particulas pequefias —esquirlas—, elementos de sorpresa, placer, asombro,
estupefaccion e impacto, como una poética que se encuentra anclada, estrictamente, en la
repercusion dramatica. Es decir, la voz del texto se vuelve el material central de ese sistema
escénico.

En “Los lugares comunes de la lengua”, texto que le da nombre al libro, aparece
nuevamente repetida la palabra borde, pero, esta vez, relacionada con el descenso como
movimiento: “(...) porque me estoy cayendo por un borde/ y una de dos:/ o pego el volantazo
de mi vida/ o bien/ bueno/ y ahora?”’ (29). El término no funciona de la misma manera que en
la cita anterior, aunque el sintagma “y ahora?” vuelva a suspender la posibilidad de desenlace
mediante una pregunta abierta sobre el presente. El borde, en este caso, expresa un limite menos
tangible y mas ambiguo porque refiere a una frontera o restriccion emparentada con lo real. Si
antes era una superficie de placer vinculada al cuerpo del otrx, ahora es el contorno o perimetro
de un 4rea incierta y mental, vinculada al espacio y al momento concretos en que se esta
leyendo en vivo. Se trata del “y ahora?” del texto que reenvia siempre al presente de la puesta
en escena cuando el poema se reactualiza.

Podemos advertir a partir de estos usos contextuales que, en los poemas de Caamafo,
la nocion del limite —el tope— posee varias dimensiones. Los bordes —entre lo no dicho y lo que
si se dice de manera literal- son el espacio de construccion de una voz que se acelera o
desacelera, pierde pasion o se erotiza para subir y bajar la intensidad, incluso dentro de un
mismo poema. En la parte “III” de “Los polvos” alguien pela papas antes de cocinar: “me
encanta verte pelando/ papas, en este caso papas”. Este inicio con delay deriva, rapidamente,
en la accion de deletrear la palabra “pulpa” tras advertir su proximidad fonética con “papa”:
“(...) decime pulpa/ dame la p/ dame la u/ dame la I/ dame la p/ dame la a” (19). La cancioncita,
que refiere a una arenga deportiva,'®? termina deviniendo en una escena erédtica después de
haber encontrado placer en la pronunciacion de oclusivas: “ddmela/ tres veces/ mas fuerte/
terremoteame/ la pulpa la pulpa/ la punta/ con esta candencia/ adentro/ atfuera” (19).

Cuando parecia que esa acumulacion de requerimientos “damela” solo podia ir en
ascenso con sintagmas como “mas fuerte” y el neologismo “terremoteame”, otra serie de versos
cortan el episodio lingiiistico de manera abrupta: “(...) y s6lo nos quede esperar el final/ y

darnos cuenta/ otra vez/ que no somos capaces de nada tan genial” (20). Justamente, en medio

182 También conocidos como cheerleading chants, son canticos de origen norteamericano. Su caracteristica
principal es que son enérgicos y coreografiados, y su objetivo es levantar el animo de los equipos escolares.
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del deletreo, emerge un anticlimax reflexivo que desciende tonalmente, a partir de palabras
bastante contundentes como “esperar el final” que riman con “nada tan genial”. La variable
que se extrae de esa secuencia de aumentos y disminuciones, es el término cadencia’® que
aparece dentro de esa misma construccion. El poema sefiala que sera leido “con esta cadencia”
indicando con la aparicion de ese término otra marca plausible para la voz.

En el vocabulario musical, esta palabra refiere a la progresion de acordes que marca el
final de una frase musical o una seccion. En los poemas de Caamafno, la cadencia se expresa a
través de un vaivén tonal que sube abruptamente y desciende justo en el momento mas alto.
Este procedimiento construye, en estos poemas que estamos trabajando, una erdtica del ritmo
que experimenta con distintos bordes de un tono. Este no se relaciona solamente con un tema
especifico —el sexo lesbiano—, ni con la eleccidon de ciertos términos sugerentes por sobre
otros, ni inicamente con lo que no se dice, sino mas bien con el uso que, potencialmente, hace
la voz de ese texto y la variacion dramatica con la que se maneja el ritmo.

En Caamafo, pareceria que la nocion del limite, el tope, podria vincularse con el
despliegue de una puntuacion erética,'®* marcada por la cadencia, el tempo y la construccién
de un ritmo. Esto impacta de lleno en cierta variacion tonal que tiende a manifestarse, por
ejemplo, en los remates finales. En los Gltimos versos, la caida es notoria y drastica; el poema
vuelve sobre si mismo y, repentinamente, adquiere un descenso dramatico que funciona como
corte. Esto sucede con claridad en los versos finales de “El deseo es un desastre”: “en un
momento me indigno/ entro a la peli y le grito: “la alegria no necesariamente es idiota” / ahi
suena mi cancion favorita/ del momento/ y bajan los titulos” (36). El texto concluye,
justamente, con los titulos de la pelicula: el cierre del telon y el final de la escena. Es, en
realidad también, el corte de la voz cuando el poema termina; después de una secuencia cargada
de tension dramadtica, se rompe, ademas, el encantamiento con quienes estan escuchando.

La puntuacion erotica en estos poemas, entonces, tendria que ver con lo que sucede
desde un punto de vista sonoro: ;Qué tension erdtica se establece entre las velocidades, la

variacion de espacios y las marcas 1éxicas que implican movimientos? Para Barthes (1989), el

83 En el Diccionario enciclopédico de la misica (2009) la candencia en las melodias de canto se encuentra
asociada al cierre cadencial. El mas comun es un paso descendente hasta la nota final desde la nota inmediatamente
superior; también existen otras féormulas, tales como una tercera descendente o un segundo ascendente (Latham,
2009, p. 250).

184 En El erotismo, Georges Bataille describe al ritmo como una danza “sincopada” (1997: 276), cuyos acentos
se ubican en tiempos o partes del compas que normalmente no se acentian. No obstante, este ritmo tendria mas
que ver con el desplazamiento de un énfasis entre el desfallecimiento, el goce y el grito (276-277).
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punctum erotico puede ser aquello que punza: un detalle en una imagen, un objeto parcial, una
circunstancia de entrega (p. 90). En este sentido, la variacion ritmica y el descenso tonal que
advertimos en los remates también podrian punzar, en tanto arrastran —al lector-oyente de la
voz del poema— fuera de su marco, hacia ese “borde” que los textos de Caamafio no dejan de
mencionar. El punctum del erotismo, aclara Barthes, es, justamente, un mas-alla-del-campo:
“Como si la imagen [agregamos: el poema] lanzase el deseo mas alla de lo que ella misma
muestra: no tan solo hacia el resto de la desnudez, ni hacia el fantasma de una practica” (p. 99;
el comentario entre corchetes es mio).

La idea de lanzar el deseo “mas alla” puede relacionarse con la nocion de tope y borde,
dado que en los poemas se construye una serie de restricciones solo para mostrar que se las
enfrenta, se las sobrepasa o, incluso, que operan como amenaza constante de caer fuera. El
deseo, en todo caso, es aquello que estd mas alla del borde, en el vacio; y el ritmo, podria
pensarse, es aquello que lo mueve, lo trae y lo acerca. Sin embargo, es posible arriesgar que
una puntuacion de cardcter erdtico construye la posibilidad de un tono que, de todos modos,
solo puede terminar de ser audible fuera de los textos: ;Como seria un tono eroético en la puesta
en escena? En el capitulo 1 habiamos advertido que, en el caso de Bléfari, el tono delimitaba
una escena alternativa. Esto podia leerse en la misma escritura, en la materia sonora que el
texto exhibia y también —retomando a Ludmer (1988)— como una indicacion de cudl era la
posicion del cuerpo en esa misma escena. Por lo tanto, el tono configuraba la aparicion escénica
de esa voz.

Sin embargo, por momentos, tono y voz se confunden dentro del analisis: ;donde
empieza uno y termina el otro? Y, sobre todo, ;qué es uno respecto del otro? En Caamafio,
podemos advertir que la construccion de la voz estd emparentada con una circulacion de
expresiones sonoras, ruidos y musicas, en la que el tono podria leerse como una indagacion
erotica que sube para bajar. El tono en Caamafio, por lo menos en los poemas, tiene que ver
con como se va a leer el texto, y con como quiere ser percibido y oido. Dentro del ambito
sonoro, el tono es la vibracion dentro de la voz. En el Diccionario enciclopédico de la musica
(2008) se lo define asi: “Una cuerda en vibracion que oscila en la totalidad de su extension para
producir la nota” (p. 30). ;Coémo se construye esta nota en estos poemas?

En el otro extremo de un tono que desciende en los remates, podriamos identificar un
tono alto, desbordado, que aparece con bastante regularidad al comienzo de los poemas en “Los
polvos™: “y ser una maricona irreprochable/ y desfilarme toda con el culo bien duro, / una puta/
fuega” (5). Estas identidades, que comenzamos a vincular con un tipo de tono y también con

una voz, plantean una accion concreta como “desfilar” desde el primer verso; algo mas adelante
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en “2.”, otro segmento del poema comienza con un enunciado contundente: “hay cosas que me
gustan tanto como coger” (9). En “3.” también podemos observar la misma variable ascendente
justo al comienzo: “a cogerse al mundo, reina/ que el tiempo apremia” (22) y “un polvo publico/
(...) toda la patria adentro de la concha” (22-23). Se trata de afirmaciones excedidas,
hiperbolicas, que comienzan a delinear una modulacion provocadora. En “El deseo es un
desastre” esto se define con mayor precision: “fuiste poseida por la diosa de la percepcion/ (...)
una porrista del subdesarrollo/ y con bagajes intelectuales/ un poco escuetos/ pero jqué bien

'77

aprovechados!” (35). Podria pensarse que las identidades —moviles y no fijas— bordean lo
pornografico, pero este aparece alterado y fisurado, en permanente desplazamiento. Por eso,
podriamos arriesgar que el tono se erotiza al adherirse a esos modos enunciativos.

En esta secuencia de citas, que pertenecen a diferentes poemas del libro, podrian
identificarse varias cuestiones. La mas medular es que estos episodios tonales ascendentes se
encuentran vinculados, la mayor parte de las veces, con la posibilidad de construir una voz
particular que se pueda recortar, montar y maquillar de acuerdo a la ocasidon: “maricona”,
“puta”, “fuega”, “reina”, “diosa”, “porrista del subdesarrollo”. Es decir, distintos sintagmas de
agitacion histrionica, posiciones afirmativas que se anuncian, mas que nada, desde esos inicios
de manera altisonante, cuando apenas arrancan los poemas frente al microfono.

Se trata de introducciones explosivas que funcionan de manera exhortativa y enfatica,
porque, ademads, se posicionan politicamente ante los oyentes —desde la autonomia total del
cuerpo “puta”, la cima del poder terrenal “reina” o de los cielos “diosa”—. El primer verso suele
ser una construccion que impacta al oyente. No obstante, en ocasiones, esa exhortacion también
se encuentra en la mitad del poema, como un modo de escalar, elevar el tono nuevamente. En
la tercera parte de “Los polvos”, por ejemplo, se invita a tener: “toda la patria adentro de la
concha/ integra te calza/ y la escarapelita/ para la colita/ te resulta muy chiquita?/ hay
banderolas, mastiles, granaderos/ toda la ficcion al servicio de tu ojete” (23). Asi como antes
se intervenia una regla mnemotécnica de la escuela primaria para aprender las preposiciones
con el término “trans” (8) en vez de “tras”, ahora los diminutivos “escarapelita”, “colita” y
“chiquita” sellan irébnicamente estas representaciones de la “patria”. En este caso puntual, se
miniaturiza la lengua a través de esas formas escolares, infantiles. La patria, como un disfraz o
una escenografia, también resulta un montaje mas en el cuerpo. El tono, en este segmento del
poema, se asemeja al de una maestra normal, pero se encuentra descolocado entre la
desinhibicién y el desparpajo.

Como consecuencia, la escuela primaria y “la patria”, instituciones del Estado Nacional,

asi como la gramatica de poder que las constituyen, se erotizan, ya que sus simbolos son
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extraidos y transfigurados mediante el tono, los usos reglamentados y el discurso
homogeneizador y heteropatriarcal que los rodea y engalana: “(...) toda esa ficcion”. Incluso,
se plantea la posibilidad de que estos objetos devenidos en juguetes sexuales rompan: “el
simbolo/ y ahi qué hacemos?/ qué le cantamos/ vos segui” (23). Este uso de lo simbolico parece
augurar una provocacion que se acerca al escandalo,'® palabra que aparece de manera reiterada
en los poemas, extremo alto del horde.

En estos poemas, el escandalo es desbordar el limite, “el tope”, figura que regula los
procedimientos en la poesia de Caamafo. Podriamos identificarlo, por ejemplo, en esos
diminutivos, pero también en cierta conmocion que producen, en otro plano al tono, las
experiencias eroticas dentro de los mismos poemas. En la parte “2.” de “Los polvos” se dice:
“estar hablando como si tal cosa/ y al acercarte el puchito a la boca/ te toca el olor a concha/
que te quedo alojado entre los dedos/ seguir hablando como si no tuvieses/ en la cabeza un
escandalo sexual/ algo te da risa y en el movimiento de la carcajada” (9). Justamente, la accion
de fumar devuelve un acontecimiento de la intimidad —justamente, el polvo— que no esta en el
poema, porque solo aparecen sus efectos, el recuerdo espontdneo que produce “risa” y
“carcajada”. De manera que, el “escandalo sexual” no es la escena ausente de la que no somos
participes, sino la manera en que es anunciada a través del golpe de comedia en medio de la
calle. La risa, incluso, estd escrita y reforzada con “carcajada”, como si el punchline de
mencionarla una sola vez no fuera suficiente.

Cuando, en los poemas, aparece este tono escandaloso, advertimos que reverberan —
como ecos mas o menos distantes o cercanos— otros tonos de la poesia argentina reciente. En
primer lugar, retomando a Irina Garbatzky en Los ochenta reciénvivos (2013), podemos pensar
en cierta continuidad de un tono risuefio y derrapado en chiste que aparece en los poetas
Emeterio Cerro, Batato Barea, y con un cardcter ain mas irénico y corrosivo en Neéstor
Perlongher. En relacion con Batato Barea, Garbatzky sefiala especificamente un tono
clownesco, como el de una sefiora de barrio que se sienta en el living a decir sus verdades. El
clown en Batato, aclara, 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 pafiuelos de colores, el baile y las piruetas

impulsados por un bolero de fondo” (p. 108).

185 a palabra escandalo aparece también en el titulo de una plaqueta anterior a este libro llamada Los grados del
escandalo (Sacate el saquito, 2011).
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En este sentido, se trataria de un tono que, si bien posee ciertas formas de teatralidad,
también deja ingresar lo grotesco. En Caamaiio, este tono clownesco no parece ser uniforme,
ya que aparece emparentado con otros alin mas contemporaneos, como el de Fernanda Laguna
en Belleza y Felicidad —que ya aparecia en Olgiatti—, entre la desfachatez, la insolencia y
cierta ingenuidad; o el de la poeta cordobesa Cuki, cuando narra sus fantasias sexuales con
Marilyn Manson, semidesnuda. También puede pensarse una cierta similitud entre el tono de
Caamatio y el histrionismo vocal de Gabriela Bejerman. Su tono, marcadamente ascendente,
florido y enfatico, establece lineas directas con Batato Barea y Néstor Perlongher, y con lo
corporal como espacio de gestualidad teatral que se inscribe en la voz y en el poema.

Sin lugar a dudas, el erotismo —con diferentes matices y modulaciones— esta presente
tanto en Laguna como en Cuki y Bejerman. Caamafo recupera esa tradicion vocal, aunque se
desplaza hacia un lugar de enunciacion fuertemente lesbiano, que no siempre resulta risible,
clownesco o ingenuo. Porque, como vimos, su tono también desciende y oblitera la humorada
desde el remate o, como veremos, desde el ingreso de lo politico, ya sea aludiendo al contexto
o recuperando una referencia de modo critico. De manera que, en el extremo mas alto del borde,
encontramos, en los poemas de Caamatfio, identidades que dispersan la posibilidad de adjudicar
un género. Justamente, se despliegan y configuran un arco desmesurado. En ese transito, las
acciones implicadas se perciben avasalladoras, totalizantes: “a cogerse el mundo, reina”. El
campo de accion global “el mundo” genera la ilusion de lo ilimitado, el tono grandilocuente:
“toda la patria (...)”. Se llenan y ocupan todos los rincones del territorio nacional y mas
también. La desinhibicion —quien revela una intimidad— es la base del tono del escandalo, una
parte central, y su funcidon es intervenir politicamente la lengua. En los poemas, esta
transfiguracion funciona como un “polvo publico”, la posibilidad de captar formas tipificadas
y regladas para hacerlas devenir eroticas.

En algunos casos, se trata de sintagmas que se extraen de juegos infantiles tradicionales,
en “Lugares comunes de la lengua”: “veo/ veo/ qué ves?”, para luego reformularse: “tu boca,
no puedo dejar de mirarte la boca” (25). También aparecen cumplidos, loas estandarizadas: “es
una nina!/ felicitaciones” (25). Para Caamatfio, la lengua es el lugar de la repeticion, aquello
que se enquista y circula de boca en boca. El texto, en este sentido, se ocupa de construir un
montaje de frases oidas, aunque el efecto no es generativo, como ocurria con Blatt. En este
caso, lo oido —aquello que suena en determinado momento— se descompone, como si la lengua
misma desmontara sus piezas para deformarlas. En ocasiones, palabras como “quiero” o
“quién” hacen ingresar una cadena de opciones predecibles o no tan usuales: “quiero truco/

quiero un truco/ quiero tres/ quiero un cuarto de cerezas/ gracias” y “quién te ha visto y quién
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te ve/ quién te quita lo bailado” (25). En otros segmentos del texto, la frase hecha “comun”
queda incompleta y se le agrega un piropo que funciona como remate irénico: “por donde te
entran las balas, mi cielo” (27).

Estas reverberaciones de la lengua analizan criticamente esa idea de lo “comun”. Si lo
“comun” es un material accesible y compartido por todxs, al recortarlo, loopearlo,
descomponerlo, maquillarlo y erotizarlo, parece aludir a otros sentidos menos audibles. En este
proceso, se vuelven especificos, como pequefias piezas de una lengua nueva, creadas a partir
de otras. Instalan, con su aparicion, numeritos escénicos que se desintegran para dejarle lugar
a otras con cierto dinamismo: intercambios de objetos, situaciones de seduccion, llamadas
telefonicas, malos entendidos, problemas de comunicacion. Lo comun adquiere otro estatuto
dentro del poema, porque se encuentra atravesado por un tono que lo eleva, interviene y agita.

Este procedimiento con “lo comun” opera como una “lectura-saqueo” (38) de lo que se
oye, una historia de la escucha vinculada al presente, un corte en la lengua del que se extraen
elementos, particulas y recursos ritmicos con el fin de modificarlos, darles una vuelta para
volverlos a decir. En “Los nombres de las calles” se dice: “lo que no puedo/ es dejar de pensar
en guita” (37). Este pensamiento reiterativo, lo que no puede dejar de pensarse, acerca otras
insistencias dentro de la cultura argentina. De manera que “la guita” hace sonar de manera

breve, dentro del texto de Caamaio, otro poema, “Cadaveres” (1987) de Néstor Perlongher:

bajo la ducha,

sobre la mesa,

en la silla,

sobre el colchon,

no puedo dejar de pensar en guita
pongo musica y no la escucho
antes del play pienso

“uy, qué temon del quinto infierno”

y la cancidén me pasa de largo (37, el subrayado es mio)

El fragmento subrayado hace eco de las estrofas que Perlongher construye en ese poema: “(...)
bajo las matas / En los pajonales / Sobre los puentes / En los canales / Hay cadaveres” (2012:
79). No obstante, en Caamaiio no figura de esta manera. Solo aparece un esqueleto fonico de
esa estructura anaforica, como si el poema se escuchara a lo lejos y no pudieran dilucidarse

bien sus palabras exactas. Como acabamos de advertir, aparece el tono de Perlongher, aunque
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prontamente se desdibuja. En Caamano, los espacios de “Cadaveres” estan borrados y en su
lugar aparecen otros mas planos y concretos. Recupera los enlaces —algunas preposiciones—,
pero construye, en cambio, lugares de la intimidad: ducha, mesa, silla, colchon. El recorrido es
cerrado, se inicia y termina en el propio hogar de manera circular. No hay texturas ni
contorsiones. Tampoco figuran los materiales extravagantes y suntuosos del neobarroco.

El paisaje exuberante y multiplicado de Perlongher se comprime, y esta vez la
redundancia no radica en la aparicion de ‘cadaveres’ originados por el exterminio del Estado o
el Sida, sino en la reiteracion de un pensamiento intrusivo que se aduefa de los espacios de la
mente y del poema que se estd escribiendo. A diferencia del tono juguetén y afectado de

Perlongher, '8¢

el de Caamafio se torna grave en este caso puntual, no es risible ni irénico: “la
calle que antes se llamaba martinez de hoz/ que ahora se llama avenida de los trabajadores/ y
que sin embargo sigue llamandose martinez de hoz” (38). El poema construye otra escena
politica, una en la que prevalece la precariedad econdmica y la disputa por la subsistencia. En
el poema de Caamano no aparecen los cadéveres, pero si el nombre en mintiscula de uno de los
ministros de economia de la Gltima dictadura militar. De este modo, podria establecerse entre

ambos poemas una relacion de contigiiidad, e incluso un vinculo metonimico, en el que un tono

del presente parte del otro pero para decir algo distinto.

1.3. La palabra escenografica: objetos de utileria en Lugares comunes de la lengua 'y en
Vicio y bijou

En el apartado anterior advertimos que, en el poema “Lugares comunes de la lengua”, algunos
segmentos parecen querer abrir una dimension escénica que rapidamente se abandona. De este
modo, aparecen didlogos breves, como, por ejemplo: “(...) a/ no?/ no hay caso?/ no, no hay
caso, che/ disculpe,/ se le ofrece algo mas” (27), que se interrumpen con otro segmento que
produce un desvio de esa conversacion inicial: “éste es el tema del verano/ éste es el dia mas
caluroso del afio” (28). Este tipo de digresiones que en este texto operan de manera sutil,
también pueden verse de forma expandida a lo largo del libro. La figura del tope posibilita
cortes que delimitan, en la poesia de Caamaino, distintas escenas. O, mas bien, como define
Silvio Lang en “Manifiesto de la practica escénica” (2021), al referirse a su propia practica
artistica, Caamafio también configura los textos como un espacio proto-escénico: “plano de

ensofiacion de nuestra expresion o potencia singular. Desde alli componemos los

186 Registro de la puesta en voz del poema disponible en https:/www.youtube.com/watch?v=di_IbckdtHw
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procedimientos, los materiales, las condiciones, les aliades y los conceptos de nuestra potencia
de actuar” (118).

Por eso, podemos advertir en ellos formas incipientes, incompletas e inacabadas de la
lengua, que se acumulan como listas de ocurrencias, destellos de comedia. En estos didlogos
minimos, aparece un tempo y tono diferenciados. Si bien cada poema funciona como un
segmento independiente dentro del repertorio de una puesta en voz, este tipo de variaciones se
presentan en el interior de un mismo poema. Esto sucede, como vimos en el apartado anterior,
con “Lugares comunes de la lengua”, pero también en “Los polvos” y “Tempo ritmo”. Se trata
de escisiones de cardcter mas breve que se alternan con distintas finalidades sonoras e
interpretativas.

En estos dos ultimos, los primeros versos funcionan como intervenciéon impactante y el
desarrollo se manifiesta coreografico, ritmico y festivo. Sin embargo, en la tltima parte, los
textos descienden hacia un tono bajo que opera de remate conclusivo, como sucede en “Tempo
ritmo”: “(...) cuanto mas perdedor/ mas encantador/ cuanto mas perdedor/ mas encantador/
cuanto mas perdedor/ mas encantador/ cuanto mas perdedor/ mas encantador/ ahora bien/ de
este lado del mundo/ la cosa es bastante otra cosa” (17). La conjuncién “ahora bien” marca un
corte que detiene la repeticion de la estructura gramatical inmediatamente anterior “cuanto mas
.../ més”. El tope, en este sentido, ejecuta ese cambio de direccion, al mismo tiempo que
construye un poema-partitura con aspectos musicales codificados a través de ciertos términos:
paso, lentitud, tempo, ritmo, cadencia, entre otros.

El alcance de estas palabras, sin embargo, no es melddico o musical, sino sonoro. Se
trata de elementos compositivos cuyo impacto se vincula estrictamente con la puesta en voz
que se hara de estos textos. Es decir, no se trata de una organizacion estructurada de notas o
armonias, ni de una intencion melodica que apunta a una organizacion formal del sonido. Més
bien, lo sonoro'®” remite, en esos segmentos, a la materialidad misma del sonido: su textura, su
ritmo irregular, su volumen, su timbre, su vibracion. Alude a todo aquello que se percibe a

través del oido pero que no necesariamente responde a las l6gicas de la musica; incluye ruidos,

87 En “POETAMENOS” (1972 [1955]), el poeta brasilefio Augusto de Campos sistematiza los elementos sonoros
que permiten construir un poema para ser leido ante un auditorio. Define tres categorias: instrumentos
(“frase/palavra/silaba/letra(s), cujos timbres se definam por um tema grafico-fonético ou ‘ideogramatico’”);
representacion grafica (“a necessidade da representagdo grafica em cores”) y, por ultimo, reverberacion
(reverberagdo na leitura oral: vozes reais agindo em (aproximadamente) timbre para o poema (...)” (21).
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pausas, silencios, repeticiones, modulaciones de la voz, e incluso lo que perturba o desestabiliza
la escucha.

No obstante, en este apartado, nos dedicaremos a pensar qué otros elementos —ademas
de los sonoros— forjan estas escenas recortadas por el tempo y el tono. En “Los polvos (I)” ya
habiamos advertido que los versos: “(...) ese efecto/ de video del ventilador” y “lentitud a la
camara” prefiguraban un formato audiovisual breve que conducia a la idea de videoclip. El
poema, en este sentido, elaboraba una secuencia dindmica y musical generada por la caminata
ritmica de esos pasos entre las llamas. De este modo, la aparicion medular de “la camara” y el
modo de procesar temporalmente esas imagenes y sus planos, se relaciona con la posibilidad
de generar efectos visuales concretos, como las piernas moviéndose al compas de la lectura del
poema. Entonces, si los textos configuran un tipo de espacio performatico que da lugar a este
tipo de recortes, nos preguntamos, en esta seccion, qué otros objetos y materiales colaboran
con una dimension escénica de la poesia.

En el poema “Los polvos”, el término “fantasia” aparece como una posible clave de
lectura para abordar como la puesta en escena se inscribe en la voz poética de Caamano. Se
trata de una palabra que parece funcionar como categoria heterogénea y movil al igual que
“tope”. En primer lugar, su aparicion se inscribe en la puntuacion erdtica como via de acceso
a ciertos detalles en las imagenes. En la seccion “3” del texto, por ejemplo, se describe un suefio
en el que la protagonista trabaja como promotora sexual de un supermercado. Sin embargo, la
narracion se interrumpe bruscamente por una reflexion inesperada: “(...) el resto imaginatelo/
tampoco te voy a la fantasia servida en bandeja” (10). En este pasaje especifico, el término se
vincula con un desenlace onirico que, precisamente, debe ser evitado en la construccion del
relato, ya que su exposicion limita el ejercicio imaginativo de quien estd escuchando. Una vez
mas, se percibe una elipsis, aunque en este caso el corte funciona como interferencia, porque
genera un efecto de discontinuidad tanto en el texto como en la experiencia de quien oye. Asi,
la fantasia de corte erdtico se conecta con una ausencia en la escucha, con aquello que se
mantiene en suspenso y que impacta directamente en la fragmentacion: “tampoco te voy a dar
a la fantasia servida en bandeja”.

De manera que la fantasia no solo implica la ausencia del desenlace, sino también la
negacion de la voz a continuar, a seguir diciendo, a emitir sonido. En Vicio y bijou (Neutrinos,
2023), la fantasia se asocia con aspectos menos narrativos y mas materiales en relacion a lo
sonoro. Desde el titulo del libro, se anuncia la interseccion entre un sustantivo abstracto y otro
concreto, una puntuacion eroética que coloca al objeto de deseo (“vicio”) como abstraccion

ritmica y objetivada (“bijou”). Ambos términos resuenan de manera similar, desde la cantidad
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de silabas que poseen hasta la cadencia que se produce al pronunciarlos juntos, con un sonido
final en "0" en "vicio" y otro sonido similar en "ou" en "bijou". La fantasia er6tica, en este caso,
parece residir, justamente, en esa resonancia: en la friccion de esas consonantes que produce
un sonido deslizante, un rozamiento, casi un susurro.

En el poema “Oracion”, lo abstracto y lo concreto se combinan en una invocacion o
alabanza hacia una estatuilla: “(...) que ante la falta de sentido,/ venga a nosotras la fantasia”
(18) y en “Musica de rebote” el término aparece individualizado, como si tratara de artefacto o
concepto equiparable a otros: “palabras como/ realidad/ palabras como/ fantasia/ palabras
como/ alquiler”. No obstante, la identificacion mas relevante es la fantasia, entendida como un
accesorio de bijou, palabra que forma parte del titulo junto con “vicio”. Son joyas baratas y
accesibles, de plastico o materiales poco nobles “de fantasia” como el cobre y el bronce. Se
corrompen y oxidan facilmente por eso su durabilidad es mas bien acotada. Los colores
dorados, plata, piedra de estos ornamentos imitan metales y piedras preciosas, por eso su
produccion econdmica y en masa desprende un sentido kitsch.'®8

En estos poemas la fantasia-bijou, como puntuacién erdtica que enlaza materiales y
sonidos, se encuentra vinculada a la idea de vestuario o disfraz. Se trata de elementos de utileria
que funcionan, dentro de los textos, con un caracter escenografico, como poemas que se
enmascaran, visten y adornan con diferentes tipos de objetos. De este modo, asistimos,
mediante la lectura, a un desfile de cosas, un bazar diverso o tienda china al estilo Todo x 2
pesos: bijou, una cafetera volturno, una virgencita de Guadalupe, las puertas de los bares
country, un juego de fichines, un ajedrez, una cacatlia, unos flamencos, un vaso con gintonic,
un rouge, una taza, una mesa, lobos marinos, un puchito, flores de utileria. Se trata de elementos
que no parecen estar estrictamente en uso, sino exhibidos y dispuestos con el fin de construir
diferentes escenas.

Sin embargo, estos objetos heterogéneos en los poemas no son los tinicos que adquieren
una dimension escenografica. Como sefala Ana Vujanovic en “Dramaturgia del paisaje”

(2021), la escenografia,'® en la puesta en escena, es la posibilidad de ocultar algunos elementos

188 Matias Moscardi, justamente, realiza un recorrido por el kitsch en la poesia argentina en “Mas alla del kitsch
y del mal. Poesia y kitsch en la argentina de los noventa” (2024). Alli piensa poemas de Fernanda Laguna, Marcelo
Diaz, entre otros. Siguiendo a Deleuze advierte que berreta y kitsch son simulacros, imagenes sin semejanza:
“Tanto lo kitsch como lo berreta no se limitan a ser objetos de mala calidad —como podriamos pensar del programa
de Roberto Galan [refiriéndose a un libro de Diaz escrito en 1998], por ejemplo— sino un modo de leer, de
encontrar por medio de la lectura, en todo caso, el punto exacto en el que ya no hay buena o mala calidad, porque
la idea misma de calidad aparece impugnada. Lo berreta vale por el sentido que produce” (2024, 207).

'8 En el mismo articulo, Vujanovic reflexiona sobre las alteraciones que se produjeron en la escenografia
contemporanea a partir de la danza y la performance. En primer lugar, se plantea un desafio a la visiéon subjetiva
del autor, como la perspectiva que configura todo el campo visual tras las vanguardias historicas, que
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como principio y revelarlos en momentos especificos. Siempre hay una logica de frente y
fondo, de cobertura y de diferencias de perspectiva, incluso cuando no existe un escenario
(171).

En el caso de Caamafo, esta construccion de los espacios puede advertirse en los
propios poemas, cuando algunas palabras comienzan a traccionar objetualmente. Se
despliegan, en los textos, como piezas visuales que forman parte de una galeria de variedades.
De esta manera, aparecen términos como bijou, pero también, tualet, moneditas, parentela,
bicoca, algunos inventos como “frublemas” y “Carapinadas” (2023: 48). Son palabras-objeto
que, como se dice en “Cacatua’: “(...) le quitan trabajo a la imaginacion para entregarselo a la
vista” (20) y su pronunciacion, pensando en una hipotética puesta en escena de la voz, puede
presentar de acuerdo a “Musica de rebote”: “(...) un suefio de corte lujo asiatico” (49). Por
caso, cuando aparecen en el poema “las puertas tipicas de los bares country” se aclara: “siempre
me hicieron mucha ilusién/ (...) tienen una buena dosis de caracteristicas particulares/ en
relacion al resto de las puertas del mundo” (21). Es decir, provienen de la imaginacion
cinematografica fabricada por el Western. Se trata de un elemento que completa el artificio, el
montaje escénico de las peliculas norteamericanas de vaqueros.

Por eso la fantasia es una categoria que se encuentra directamente vinculada con la
ilusion, el deseo y el placer de mirar. En Los lugares comunes de la lengua (2018), estas
palabras escenograficas son articulos maritimos que reemplazan una referencia erdtica
explicita, en la parte “3.” de “Los polvos” se dice: “tengo la lancha anclada/ entre tus piernas”
(10) y en “2.” propone como si se tratara de una consigna politica: “sacudamos el barquito”
(32) eligiendo, especificamente, el diminutivo, como una artesania en miniatura que se vende
en las tiendas nduticas que se encuentran en las banquinas de los puertos. En ese mismo poema,
también se presentan “pececitos” con su “carnada”, una red de palabras asociadas al mary a la
pesca que se comprimen y se exhiben en la vitrina acuatica del poema.

Mas alla de la fantasia y de su proximidad con el erotismo como elucubracion mental,
los elementos concretos asociados a esta idea adquieren, por momentos, cierta especificidad
suntuosa en los poemas, porque rehtiyen a la opcidn lingiiistica rioplatense mas inmediata. Por
€s0, en estos poemas, no se dice tortas, sino la alternativa mexicana “pasteles” (en “2.”, 32) o

la ibérica “bollo” (en “Los polvos (II)”, 18). Siguiendo esta logica que desacomoda lo

reaparecieron en la década de 1960 con los happenings y las ambientaciones, y mas tarde, en los noventa, con las
performances participativas, sife-specific e inmersivas. Para Vujanovic, después de estos movimientos, en el
presente, emergioé una dramaturgia del paisaje que multiplica las visiones personales, con el fin de democratizar
la organizacion social que tiene lugar en la situacion escénica (2021: 172).
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(13

previsible en relacion a la lengua, a los encuentros eroticos se les llama “metejones™: “qué
tremendo qué tremendo/ metejon” (en “3.”, 34). Y, cuando se baila, lo que se estd moviendo
no es la pelvis o la cadera, es la zona del “periné” (en “3.”, 22). La fantasia también se presenta
como procedimiento lingiiistico y poético, porque recolecta términos de otras variantes del
espanol, incluso palabras anticuadas como “pitucos” (en “Vicio y bijou, 2024, 29), o que
simplemente suenan de manera fricativa como “chiche” (2023, 19). Parecen palabras-baratija
de feria de pulgas, anticuario de la lengua, opciones de segunda mano que se acomodan en la
repisa como miniaturas de ceramica.

En “Tempo ritmo”, las fantasias son: “las cosas del mundo, todo lo que tiene acento”
(13) y emergen, de esta manera, como mercancias que pueden encontrarse en bazares, pero
también en carpinterias o ferreterias: las copas de vidrio, las alacenas, la madera, mangueras,
pero también “las copas de los arboles” (13) que aprovecha la polisemia del sustantivo “copa”.
Si existe ambigiiedad 1éxica en un término, la misma se explota al maximo y si no hay se la
encuentra, como ocurre con el doble sentido sexual que se le dispensa a “lancha anclada”,
“mares” y “pececitos’” en una de las secciones de “Los polvos”. Se trata de términos que evocan
una erotica acuatica, en la que la fantasia funciona como una mezcladora musical que trae al
poema cadenas de elementos destinados a desobturar, imantar y organizar los textos.

En ocasiones, los poemas también presentan una serie de uniformes fuera de los
contextos institucionales o laborales en los que suelen usarse, para generar la fantasia de una
indumentaria escénica. Sin embargo, esta idea poco tiene que ver con la nocidén de personaje
asociada al teatro. En los poemas, el vestuario no es un disfraz, sino la posibilidad ludica de
devenir otrx. En Los lugares comunes de la lengua, este problema entre fantasia y realidad
vinculada al vestir aparece de forma interrogativa en uno de los versos: “(...) de qué te
disfrazas?” (25), le pregunta el poema a su audiencia potencial en clave provocadora. Por eso,
en los poemas, los trajes y sus investiduras —incluso la ropa de trabajo, como el overol y su
connotacion obrera— se ven atravesados por una risa que les quita la carga simbodlica e
histérica que poseen. En la parte “3.” de “Los polvos”, se puntian como eroticas las
“escarapelitas” y “banderolas” (23) que portan los Granaderos a Caballo como Regimiento
Escolta de la Presidencia de la Nacion. Asi, devienen en objetos que sirven para montarse y
configurar un tipo de vestimenta casi sadomasoquista. En esta misma linea, se incluyen los
magquillajes y los zapatos de taco aguja que usan las putas, mariconas, diosas y porristas del
subdesarrollo, que desfilan —marchan— en distintos poemas del libro.

En estos casos puntuales, el uso de la fantasia como montaje “de las mostras” (Vicio y

bijou, 2023, 18) parece, en realidad, desandar cualquier tipo fijeza en la identidad. Esta se
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deconstruye, varia o se multiplica en vez de consolidarse o aferrarse a una imagen estatica.
Como componente central del disfraz, Daphné B. propone en Maquillada: ensayo sobre el
mundo y sus sombras (2022) que los maquillajes ya no son solo un artificio, sino una forma de
ponerse en escena y exhibir nuestra relacion con el entorno, las pantallas y las lentes de las
camaras. En rigor, exceden su condicion de polvo, de crema o de brillo, dado que se elevan al
rango de obra de arte [Podemos pensar, en este caso, ;de poema?]. Sus usos contemporaneos
los vuelven, dice la autora, un arma de supervivencia (43-48, el comentario entre corchetes es
mio).

Esto mismo podria pensarse en relacion a la fantasia y su versatilidad escénica y erodtica
dentro de la escritura de Caamafio. Se trata de un concepto que trasciende la idea de uniforme
de Granadero u overol de trabajo, porque al calzarse el traje este queda: “pintarrajeado/ parecés
una puerta abierta” (en “Los polvos (II1)”). La ropa, los maquillajes y los objetos de utileria en
este libro, a diferencia de Vicio y Bijou (2023), parecen mezclarse, disociarse ain mas con esas
palabras-baratija que poseen una dimension erotica, sonora, escenografica y espacial.

En “Lugares comunes de la lengua”, la escena se arma con “una novela de Agatha
Christie” (28) que s6lo esta ahi, apoyada como elemento decorativo. Es decir, nadie la lee, no
existe interaccion con el objeto libro ni con su argumento. El libro es una mercancia mas, como
esos libros falsos que decoraban los livings de las casas burguesas a mediados del siglo XX. El
poema, en su totalidad, se desarrolla como un ensayo teatral cuya escenografia esta lista para
ser usada por los actores, mientras la direccion divaga en indicaciones incongruentes. Una voz,
que aparenta ser de la directora de la obra, dice intempestivamente: “(...) que se repita, chicos/
la escena salid un calco del culo/ vamos otra vez desde el comienzo/ corte! / cinco minutos de
descanso” (24).

Después de ese fallo de la representacion de tono clownesco, los versos que se
despliegan a continuacion no repiten la escena malograda, sino que le exigen al destinatario del
texto que se haga cargo del resto de las decisiones teatrales:

elegi los extras,

el vestuario,

el lugar de los silencios,

la banda sonora,

el momento de los aplausos

pero decime de qué la vas, corazéon

porque me estoy cayendo por un borde (29)
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Surgen, al respecto, algunas preguntas: ;Por qué aparecen indicaciones dramaticas junto a la
idea de borde? ; Es la puesta en voz potencial del poema el borde escénico de lo teatral, el limite
por donde la payasada teatral ingresa al espacio del poema, a la voz? Lo cierto es que el texto
corta el episodio que salio un “calco del culo” para describir otro acontecimiento, como una
exhibicion de varios espectaculos consecutivos sobre el escenario textual. No se lo menciona
de manera directa, pero parece ser una lectura de poesia que se inicia junto a sus procedimientos
ritualizados: “un dos tres/ probando/ oh/ oh/ oh/ bueno, buenas noches” (26), sin embargo, la
voz que presenta a los poetas se enreda consigo misma y ya no existe limite entre la prueba de
sonido y el poema que se esta por leer: “buenas tardes son mejores/ quiero truco” (26). Sin
bisagras entre las disciplinas, las marcas del espectaculo se encuentran y forman/ forjan el texto.
Se repiten como estrategias convencionales de un show que, en el cierre, terminan por
rechazarse definitivamente: “queremos show show show/ queremos show show show/
queremos show show show/ sho no” (29).

Si la fantasia construye una escenografia posible y distintos objetos de produccion
poética —vestuario, maquillaje, decorado y utileria— ;qué sucede con los elementos sonoros
que intervienen en la configuracion del ambiente dentro de los textos? En la parte “2.” de “Los
polvos”, por ejemplo, lo que suena genera un estado perceptivo particular en una caminata por
la ciudad: “caminando por la calle/ con fiesta maricona en los auriculares” (9). En este caso,
“los auriculares” y la “fiesta maricona” recortan esa escena urbana dentro poema, ya que logran
producir una modulacién celebratoria que eleva las acciones que se mencionan. En “Los polvos
(IT)” se escucha un: “(...) cover de una cancion de la diosa del bollo” (18). Noétese que el texto
no aclara cudles son las canciones o quiénes cantan, sino que acudimos a una perifrasis que
reviste la referencia “fiesta maricona” y “diosa del bollo”, eligiendo volver a nombrar esos
objetos musicales con la lengua fantasia del poema.

Es por esto que, si antes “la fiesta maricona” lograba contagiar alegria, en “En los
nombres de las calles” la aparicion de una cancion que suena de fondo no logra conectar, hacer
mella, con una escena de escritura que se exhibe al interior del espacio intimo: “pongo musica/
y no la escucho/ antes del play pienso/ “uy, qué temon del quinto infierno™/ y la cancion me
pasa de largo” (37). Podemos advertir que las escenas y sus cambios repentinos, parecen
iniciarse con una idea de play, una especie de pulsador textual que hace que el dispositivo
comience a reproducir una serie de acciones, movimientos y gestos en consonancia a un
ambiente generado por la misma musica que esta sonando. No obstante, en ocasiones, la escena

de escritura opta por sacar ese poema a las calles y a sus sonidos céntricos: “pero este poema
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termina/ con los ruidos del trafico/ que atraviesan dia y noche” (2018, 38). Como un texto que
opta por salir de la pagina para meterse de lleno en la noche, en el espacio publico de la ciudad.

En “Tempo ritmo”, la muasica —lo que suena en una determinada época—, un problema
que hemos trabajado y que aparece tanto en Blatt como Leguizamén, no solo ambienta o crea
distintas escenas, sino que también construye conocimiento: “Lo que define a una generacion
es su banda sonora. Un poema, cuanto mas se refugia en la generacion a la que pertenece, mas
se parece a una cancion” (14). Para Caamafio, a diferencia de otros poetas que hemos analizado
en esta tesis, un poema puede parecerse a una canciéon porque, en la medida en que suena,
comienza a circular y repetirse. Si antes pensabamos en los procedimientos que compartian
poema y videoclip, ahora advertimos que la idea de soundtrack, como sonido que modifica una
serie de imagenes, se encuentra, al menos, puesto en duda: “La vida no es una pelicula, pero
los chetos le quieren sacar hasta la cumbia a los villeros” (14). Los elementos del videoclip —
musica, coreografia, escenografia e interpretacion— se van, progresivamente, deformando en
estos textos hacia la tension escénica del teatro, porque funcionan como esa “bola de estambre
que nos dio el consumo cinematografico (...)” (en “Tempo ritmo”, 15). De esta manera, se
optara, como ya destacamos antes, por una “lectura — saqueo” (38), una extraccion de la lengua

que abra una dimension sonora y publica de la poesia.

1.4. Poema como zona de actividad: intervenciones sonoras en festivales de poesia
En el texto “Los nombres de las calles”, como describimos en uno de los apartados, el

pensamiento reiterativo sobre el dinero gira en torno a una serie de objetos —ducha, mesa, silla
y colchén— que arman un cuadro que es mental pero también intimo y, de algiin modo, escénico.
Sin embargo, el poema termina “con los ruidos del trafico” y sale, podriamos decir, a la calle,
en un desplazamiento desde el interior hacia esa avenida que lleva el nombre del ministro de
economia de la Gltima dictadura militar. Se trata de un gesto central sobre el que volveremos
en esta ocasion, para reflexionar sobre la puesta en voz de estos textos y su escucha publica en

festivales de poesia y lecturas publicas.!”® En el pasaje de la escritura a la voz en vivo, las

190 Nos referimos a distintas lecturas que Caamaiio realizo en lugares publicos —en el marco de festivales como
el de poesia latinoamericana de Bahia Blanca— (disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=tS PIHINGVo&sttick=0); el Aeroparque Internacional Jorge Newbery
(https://www.youtube.com/watch?v=hRqFGqiLp9E); en 1la Universidad Nacional de La Plata
(https://www.youtube.com/watch?v=PvOD NUwGV4); el MAR —Museo de Arte Contemporaneo de Mar del
Plata— (https://www.youtube.com/watch?v=BgxzScqkk7Q). Por una cuestion de espacio no trabajaremos estos
registros de puestas en voz, pero funcionan como archivos de referencia que muestran cémo sus textos salen,
efectivamente, a esas calles.
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https://www.youtube.com/watch?v=BgxzScqkk7Q

escenas recortadas por el ritmo, el tempo y la fantasia que hemos analizado se transforman.
(Qué otros espacios son capaces de construir mas alla del libro? ;A qué tipo de intervenciones
estan sujetas?

Cuando estos poemas salen a la calle comienzan a recibir distintos tipos de alteraciones.
Se convierten en una zona de actividad,'®! ya que toman contacto con otros agentes, espacios,
se conectan con otras disciplinas, discursos y saberes. En el afio 2018, Luciana Caamaiio forma,

junto al musico Mariano Balestena,!'*?

un duo llamado Maryla (una fusion del nombre de
ambos).!”> Como grupo realizan recitales de poesia, utilizan samples, controladores, pianos
eléctricos y baterias secuenciadas que intervienen en las puestas en voz. Seria preciso
preguntarse, en este sentido, de qué manera estos instrumentos electronicos intervienen los
textos y qué consecuencias tienen esas acciones para la voz. Como hemos visto en el analisis
de otras performances que trabajan poesia y sonido a lo largo de la tesis, el uso de artefactos
electronicos en las lecturas, procedimiento usual en la actualidad,'®* no necesariamente implica
una modulacion especifica, gesto o marca en los poemas. Ciertos ritmos no imponen, por el
solo hecho de estar sonando, un acento especifico en una puesta en voz de poesia. Por eso sera
necesario pensar, en este caso concreto, qué sucede cuando esa intervencion electronica intenta

dialogar con los textos de Caamafio y las codificaciones sonoras que ya se encuentran en su

escritura, tales como ritmo, tempo, cadencia, coreografia, musica, escena, entre otras.

191 Amaranth Borsuk (2020) utiliza este concepto para pensar el libro de artista, cuya aparicion fue transversal a
cada movimiento artistico desde el futurismo en adelante. Algunos de los principios que lo sostendrian son:
colaboracion, critica institucional, economias alternativas y la desmaterializacioén de la obra de arte (2020: 126).
El libro de artista es, para esta autora, una zona de actividad que involucra otros agentes artisticos y otras
disciplinas. Sin embargo, en el caso de Caamafio, el libro como dispositivo no forma parte de la lectura en vivo
de manera adrede, por lo que esta categoria no es completamente aplicable. Si nos interesara retomar la idea de
zona de actividad colaborativa —que incluye a otros— con el fin de producir espacios de didlogo y
experimentalidad.

192 Mariano Balestena (Mar del Plata, 1992). Es musico electrénico y productor. Ha tenido los proyectos Deepfake
y Prisma.

193 Un afio antes, en el 2018, Caamaiio ya habia formado con las artistas Mariana Pellejero, Melisa Casella y Paula
Elgarrista, vinculadas al Centro de Arte Contemporaneo Mundo Dios en el puerto de la ciudad de Mar del Plata,
la banda Bebotas del horéscopo que combinaba lecturas de poesia con musica y noise art. En uno de sus videos
puede advertirse una orquesta de fantasias que precede a la lectura -gotas que caen en copas de cristal, juguetes a
cuerda, figuras de porcelana, campanas, velas prendidas- que intervienen en la voz: “baratija, bicoca, chucheria”.
Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=UKPquyCM4gA. Por otro lado, el dio Maryla hizo
su ultima presentacion en el afio 2021.

194 En el capitulo anterior nombramos ciclos de poesia y sonido como PRCSDRS D TXTS (2017) que incentivan
y planifican este tipo de practicas.
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En la presentacion'® que llevaron a cabo en la decimotercera edicion del Festival de
Poesia, de Aca (2019)!°® se advierte un clima de recital under. La poeta dispone del micréfono
con soltura como si fuese una cantante pop al estilo Peaches.'®” El ambiente es oscuro y solo
brillan una serie de lucecitas navidenas que iluminan de manera tenue el espacio. El factor
luminico es importante por dos razones. Por un lado, la penumbra permite una escucha mas
atenta de la voz y del set de Balestena, dado que el sentido auditivo se expande. Por otro, en
esa oportunidad, al no haber un escenario delimitado, las lecturas se desarrollan al mismo nivel
del publico. De hecho, los distintos lectores que participan del festival, llegado su turno, salen
de la situacion de escucha para ponerse frente al microfono y viceversa. Esta dinamica de
rotacion, que comparten cominmente los festivales y las lecturas de poesia publicas,
construyen un escenario participativo. Quien lee luego escucha, y quien escucha también puede
pasar a leer, en una alternancia de roles que no es menor, ya que no sucede en las salas teatrales
mas convencionales donde espectaculo y ptblico se encuentran escindidos por las butacas y la
altura del escenario.

Atras del duo se encuentra una estufa hogar y en el suelo puede verse una instalacion
visual hecha por la poeta Mariana Garrido.'® Si bien en la oscuridad no puede distinguirse con
exactitud, hay arena en el suelo —extraida de una playa cercana—, una reposera rayada, un libro
abierto, neumaticos usados, velas encendidas, una palmera de plastico que brilla, un anana,
plantas marinas, una ermita de una virgen vacia, una botella de vino abierta y una piedra —qué
remite a las escolleras— que tiene escrito “festival de poesia de aca”. Puede pensarse que esta
escena-intervencion construida al ras del suelo, en el living de un hotel semi abandonado, arma
un balneario donde esos desperdicios —gomas, botellas— se combinan con el ocio turistico

propio del verano marplatense —la reposera, el libro abierto, la palmera falsa de plastico que

195 Registro completo de todos los poemas disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=Y 6nuYkrxeAQ&list=PLvIxapYxgK70RY7ImPp X10SjafwcWIpD&index
=2

196 E] Festival de Poesia, de Ac4 se realiza en la ciudad de Mar del Plata desde el afio 2007 hasta la actualidad.
Lo han gestionado y organizado diversos grupos, entre quienes estan, la misma Luciana Caamafio, Matias
Moscardi, Rocio Fernandez, Mariana Garrido y Flavia Garione.

97 Hay un tipo de gestualidad, de postura —modo en el que se toma el micréfono con las manos o de mirar al
publico— que podria relacionarse con la espectacularidad del rock, pero también con el universo pop del videoclip.
En este sentido, en Caamaio puede vincularse con Merrill Beth Nisker (Canada, 1966) conocida como Peaches.
Es una cantante y performer lesbiana de electroclash. Las letras de sus canciones abordan el sexo Iésbico y las
identidades LGTBIQ+. Sus videos trabajan artisticamente las puestas en escena de manera corrosiva, pop y glam.
Esto puede verse en los videoclips “Boys wanna be her” (2010) (disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=0QzdefT9nNOM) y “Vaginoplasty” (2016) (disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=QIlwlDB5swdQ), entre otros.

198 Mariana Garrido (Mar del Plata, 1985). Es poeta y arma instalaciones artisticas en lecturas de poesia. Organizé
los ciclos Voy a dormir y Festin Mutante.
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brilla con luz intermitente—. Se trata de una escenografia vacacional transformada en altar de
poesia —velas y la ermita sin virgen— que se relacionan directamente con los poemas de
Caamatfio y los objetos de utileria que hemos trabajado en sus textos.

Lo peculiar del hecho es que la instalacion no guarda una relacion explicita con Lugares
comunes de la lengua (2018), ya que Garrido la construye para el festival en su totalidad. No
obstante, el dialogo entre los objetos de Garrido y el universo material de Caamano se produce
igual, como si el evento poético oficiara de agente articulador, de montaje entre soportes
heterogéneos: el aspecto visual y material con los artefactos sonoros, la escritura y la voz. De
manera que la muestra interviene ese espacio de lectura como un poema mas que no se
encuentra hecho de lenguaje, sino de objetos cargados de significado que abren otra dimension
escénica en los poemas. Ana Vujanovi¢ (2021) se referia a la escenografia como una
organizacion de planos. Es posible pensar que, mientras existe una puntuacion escénica en los
poemas que condiciona la performatividad de la puesta en voz, la escenografia realizada por
Garrido organiza la experiencia visual de la representacion en un primer plano. Estd la
suciedad, la decadencia y la contaminacion de las playas, pero también cierta identidad que se
dirime entre la accesibilidad al consumo —el turismo de masas— y una felicidad que termina
siendo democratica porque es masiva. En esa puesta, entonces, aparece una ciudad que es,
necesariamente, popular porque remite a los hoteles sindicales y las colonias de vacaciones
estatales.'”

Los objetos de Garrido conforman, dispuestos en el suelo, una pieza de caracter visual
con la que los poetas interactiian al momento de estar frente al microfono. Algunos de ellos se
sientan en la reposera para leer sus poemas, otros se tiran en la arena, la mayoria se descalza
como en una playa real. El festival de una localidad balnearia construye, en el interior de ese
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ex hotel convertido en centro cultura su propia representacion de la costa y de la principal

actividad econdmica de la ciudad en la que se realiza.

199 En este sentido, la instalaciéon de Garrido recuerda las obras y fotografias de Marcos Lopez (Santa Fe, 1958),
que tensionan la idea de lo popular, intentando reconstruir una estética entre lo kitsch y lo pop: una pileta
Pelopincho llena de inflables de colores, un asado que simula ser la pintura de “La ultima cena” de Leonardo da
Vinci y una mujer posando en la Playa Bristol también en Mar del Plata. Ahi estan los materiales baratos, el
plastico, el nylon, el bijou, las camisetas coloridas de futbol, los colores estridentes de los objetos y la suciedad
de la masa reunida.

200 Ese afio el Festival de Poesia, de Acé, que es de caracter itinerante, se hizo en un hotel en estado de abandono
llamado Mar del Mundo. El espacio fue transformado por un grupo de artistas en un centro de arte solo por un
afio. En la actualidad, la casa se demolid y en su lugar se construy6 un edificio de viviendas.
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Intervencion playera de Mariana Garrido (2019), registro cedido por la artista

A partir de este marco, el registro de la puesta en voz de Marylu comienza con la parte “2” de
“Los polvos (II)”: “pero, pero nada”. Es una introduccion adversativa in media res que
involucra al publico, haciéndolo participe de una conversacion previa que el poema borra. La
voz desarrolla esa primera parte del texto, que se desenvuelve, recordemos, en la cocina de una
casa: “pela/ las papas/ las papas/ muy bien/ es tardisimo, ya estan por llegar los invitados™. Al
pronunciar la palabra “invitados”, Balestena dispara desde el controlador midi de colores una
primera pista musical. Se trata de una cancion llamada “How little we know” (1944),
soundtrack de una pelicula que lleva el mismo nombre interpretada por Lauren Bacall y
Humphrey Bogart.

La version utilizada en la performance es instrumental, pero en el film original si tiene

letra, ya que Bacall entona un canto al unisono de la banda que toca en el salén dorado. Se trata
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de una breve letra dedicada a Bogart, en medio de un bar concurrido.?’! Este tipo de musica de
la edad de oro de Hollywood, progresivamente, da origen al género musak, muasica funcional
que se reproduce en oficinas, aeropuertos y ascensores. En este tipo de sonido se encuentran
codificadas estas escenas edulcoradas, historias romanticas en medio de la Segunda Guerra
Mundial, roles convencionales de género, escenografias opulentas en las que se recortan
galanes y divas.

De manera que, cuando Balestena dispara la pista instrumental, también oimos —quizas
no la primera vez, pero si tras varias escuchas— una narrativa clasica, iconografias de
Hollywood, una estética que funciona como una estela idealizante. La musica transforma los
espacios en los que aparece, por eso la voz altiva de Caamafio, llena de texturas aplicadas por
Balestena, contrasta con ese sonido funcional. “How little we know” suena y alguien pela papas
en una cocina de manera erdtica: “(...) me encanta verte pelando/ papas, en este caso papas”.
Aunque, esta vez la tension no sea entre Bacall y Bogart, sino, como indica el texto, entre
lesbianas que se encuentran cocinando juntas en un pais sudamericano.

Es interesante, en este sentido, que hacia el final del poema se diga: “y me consuele/
otra vez/ con el frote,/ el vocabulario amplio,/ los rulos a la Shirley Temple/ cosas por el estilo”.
Se suma, de este modo, otro simbolo clésico de Hollywood. De modo que, si bien la
intervencion musical de Balestena es posterior a la escritura del poema, ya en ese material
previo aparecia una marca que reenviaba a una musica de pelicula, a ese imaginario
cinematografico. No obstante, mientras Caamaiio lee, el musak se va corrompiendo, como si
se estuviera derritiendo en la voz atravesada por efectos como reverb y eco. Esta combinacion
electronica desrealiza y empasta esa concepcion limpia e idealizante del soundtrack, lo deforma
y transfigura.

Entonces, acudimos a una superposicion: la cocina del poema atravesada por el musak
que, a su vez, se recontextualiza dentro de la escenografia en el mismo festival. El tinte
hollywoodense de la lectura, sin embargo, se termina abruptamente. Un tope electronico
cambia el dial y pulsa otro ritmo més contemporaneo que nos prepara para el segundo poema.
En este caso, advertimos con dificultad los contornos de otra cancion llamada “Los angeles”,
de la cantante de reggaeton y hip hop trap Miss Nina.??? Sin embargo, no es posible identificar

con exactitud su voz ni tampoco la letra. La aparicion de esa cancion parece tener una utilidad

2017 3 letra dice: “Maybe it happens this way/ Maybe we really belong together/ But after all, how little we know”
(Escena completa de How Little we know (1944) disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=mFfuUu5xmMA).

202 \fiss Nina (Coérdoba, 1993), cancion disponible en https://www.youtube.com/watch?v=dSnv5boKog0
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meramente instrumental para que Caamaio lea por encima. El patrén ritmico sincopado del
reggaeton’®® se encuentra lentificado. Balestena ha reducido el tempo y alterado el pitch (tono),
por eso la voz de Miss Nina se oye grave, casi monstruosa.

Si en los poemas pensdbamos una voz del texto —una segunda voz construida en
términos de audicion mas que de vision, por la que circulaban expresiones sonoras, ruidos y
musicas—, puede pensarse que la operacion de Balestena funciona como el complemento
externo que lleva adelante, como proyecto, la ejecucion de esa puntuacion escénica. Aunque,
por supuesto, se trate de un trabajo de complementariedad, donde la palabra-objeto, la palabra-
bijou de Caamafio, funciona como herramienta compositiva y como disparador en el escenario
concreto. Ningun sonido aparece original, todas las piezas del set se encuentran intervenidas,
distorsionadas por distintos efectos digitales que cambian su composicion. En este contexto de
trabajo con materialidades sonoras, la voz de Caamafio si aparece clara y en primer plano para
leer “Los polvos (I)”: “y ser una maricona irreprochable/ y desfilarme con el culo bien duro”.
No obstante, la lectura sufre variaciones a partir del ritmo repetitivo del dembow. Cuando
aparece la secuencia coreografica-ritmica del poema: “sin tope/ asi/ ahi/ sin tope/ ahi,/digna de
chorros de flashes directo a la boca,/ adentro/ bien/ adentro”, la voz comienza a cantar —aunque
no a rapear como indican las convenciones del género—y el poema se convierte en un reggaeton
anomalo. En primer lugar, porque es leido desde un rollo de papel apoyado en un atril; en
segundo lugar, Caamafio aborda este género musical desde una erética Iésbica- queer,”* y su
poema se erige a partir de ese lugar de enunciacion, aunque sin baile. Se trata de una
intervencion sobre los origenes del género, los sentidos misoginos y patriarcales de sus

letras.?%

203 Segun Mariana Arias Salvado (2020), este reggaeton mainstream que proviene de Puerto Rico y Colombia
posee una serie de convenciones bastante definidas a partir de la década del 2000. Por un lado, un patrén ritmico
repetitivo jamaiquino de kick y snare conocido como dembow, una parte vocal rapeada y/o cantada junto con una
produccion electronica. En un sentido coreografico, aparece la cultura de la discoteca (el perreo) y una estética
asociada al hip hop (134-135).

204 Nos referimos a que esto resulta anomalo en el campo de la poesia, ya que en la miisica popular si existen
diversas manifestaciones queer dentro de estos géneros. Por ejemplo, bandas como Kumbia Queers, donde toca
la activista punk Patricia Pietrafesa, o proyectos como Chocolate Remix; y, dentro del reggaeton, artistas como
Ms Nina, Tomasa del Real, entre otres.

205 En “Bailar es la tactica: un acercamiento a la cancién de Calle 13” (2018), Facundo Giménez recupera algunos
puntos de la configuracion del género en sus inicios. Aclara que el reggaeton parte de una “construccion simbdlica
del caserio” (15). Esto plantearia una salida de los discursos nacionales y abre un espacio en el que se reunen
imaginarios de zonas marginadas de América Latina: “(...) una zona franca, que comparte el mismo idioma: el
desplazamiento social, la violencia, la pobreza. El reggaeton recupera ese espacio e invierte su carga ideologica:
triunfar “ser grande”, “evadir el dolor y la pena”, en otras palabras, sobrevivir al barrio se constituye en una hazafia
inicidtica que habilitaria la voz del reggaetonero, su ethos (...) Es por eso que la voz poética de las canciones se
recubre de cierta cosmovision barriocéntrica: repite estereotipos misdginos, pondera una retorica que apela a la

violencia y esboza una épica pandillera y un cddigo amoroso patriarcal” (2018: 15).
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Dentro de esta misma tdnica ritmica y musical reggaetonera se lee, a continuacion, la
parte “3” de “Los polvos (I1)"?%: “apretds y soltas/ apretds y soltas/ ahi va”, sin embargo,
cuando la aceleracion festiva parece ir al médximo, comienzan a escucharse acordes menores,
compases bajos y espaciados desde el teclado de Balestena. Cambia la frecuencia, el tempo
baja completamente y el tono de la voz de Caamafio también mengua. Se impone un ambiente
en descenso, melancélico, propio de la cancion melddica.?’” No obstante es visible, en este
punto del show, que los ascensos y descensos dramaticos de la puesta en voz no coinciden
necesariamente con los que analizamos en los poemas. Ahora, parecen estar mas orientados al
armado de una composicion de otro orden, una estructura colaborativa y musical que posee sus
propias modulaciones y tempos que se orientan, fundamentalmente, a la escucha del publico.
La performance arma, en este sentido, un recital breve constituido por piezas diferenciadas. Si
bien los textos predisponen algunas de estas variaciones a partir de marcas concretas —como
las coreograficas que advertimos al comienzo—, al incorporar canciones, efectos y sonidos se
imponen otros topes que apuntan al impacto en la audiencia.

Bajo este otro ritmo, Caamafio comienza a leer un poema llamado “al taco” que
pertenece a la plaqueta Plan bestia®® (Neutrinos, 2015): “Hola, soy el volumen de tu corazéon/
no, mentira, soy la otra punta del mundo/ a esto le falta frio o le sobra calor/ aca es la fiesta?/
llego a tiempo?”. Como sucede con otros textos que hemos trabajado, en este caso concreto y
dentro de la puesta en voz, el tono también va descendiendo sobre el final, cuando se acerca al
remate: “(...) hice tope,/ pensé que el mundo era otra cosa/ y una vez pensé cosas mucho mas
dignas/ pero/ en qué momento paso?/ quién fue el Gltimo de nosotros/ que olvidd qué es lo que
importa?”. Este “hice tope” es importante porque enfatiza la marca del descenso que notdbamos
en los otros poemas. No obstante, en el marco de una lectura publica puede matizarse con otros
comentarios, interacciones con el publico. Cuando Caamafo termina de leer el texto, aclara:
“no todo es joda, eh” y en ese momento se escuchan risas, porque finalmente la tension
dramatica de ciertos poemas no dura demasiado tiempo antes de que comience a desarticularse

mediante un ritmo nuevo o el propio tono de la voz que cambia abruptamente y se vuelve altivo

206 Registro disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=Hr4vTDmID4c&list=PLv1xapYxgK70RY7ImPp_X10SjafwcWIpD&index
=4

207 Registro disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=E6G28]Ybhgg&list=PLv1xapYxgK7o0RY7ImPp_X10SjafwcWipD&index
=6
208

Registro disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=bTVTOKbiKps&list=PLvIxapYxgK70RY7ImPp X10SjafwcWlpD&index
=5. Esta publicacién no fue trabajada, especificamente, en esta tesis, al priorizar los textos de Lugares comunes
de la lengua (2018) que se leen, casi en su totalidad, en esta performance que se esta analizando.
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después de descender. Si tuviéramos que transcribir vocalmente esta presentacion de Marylu,
podriamos representarla como una partitura de ondas sonoras, donde la voz sube en picos de
exaltacion —entonaciones agudas, enfaticas— y cae en descensos abruptos, como pausas
dramaticas o modulaciones graves.

Sin embargo, no podemos precisar un tono del escandalo como si sucede en los poemas
escritos. Para que en la puesta en voz aparezca el escandalo deberia hacer su aparicion un
elemento desestabilizador como un grito, un alarido acompafiado de un sonido estridente.
Quizas, alguna accion vinculada al cuerpo, un gesto que cause algln tipo de conmocién (como
una intervencion sobre el publico, por ejemplo). Nada de eso sucede en la presentacion de
Caamatfio y Balestena. Todo lo contrario, los textos leidos parecen ajustarse perfectamente con
esa voz que lee en vivo, como si escritura y voz fisica alcanzaran algun tipo de condensacion
musical al empalmarse con el sonido.

Después del momento melancolico, entonces, como un esquema de ondas, vuelve el
ascenso. Aparecen bongos, congas, timbales y Caamafio comienza a leer “aires tropicales”
(Plan bestia, 2015): “Dame un sacudon/ dame un sacudon/ somos un bolero/ no te das cuenta
(...)/ aires tropicales/ donde pongo el ojo/ balas no hay”. Si bien aparece el género bolero dentro
del poema y el sintagma “aires tropicales”, Balestena optara por un desplazamiento y en vez
de disparar un bolero desde su caja de samples, elige “El 4 5 6” de la banda cubana Los britos
(1967).2% La cancién mezcla distintos ritmos tropicales y se inicia con la voz de una azafata
que dice: “Su atencidn por favor, cubana de aviacion les anuncia la salida de su vuelo 4 5 6 con
destino a la Habana. Les deseamos una feliz estancia en esa ciudad”. Por lo tanto, aparece un
clima de viaje de placer hacia playas célidas y paradisiacas, pero llegando al final, Balestena
comienza a lentificar —como habia hecho antes con el reggaeton— la cancion de Los britos y
nuevamente el sonido se arrastra hasta desaparecer.

Como acto disruptivo consecutivo, comienza a sonar “Nocturne op.9 No.2” (1933) de
Frédéric Chopin. En este punto el eclecticismo y el salto temporal entre las elecciones sonoras
es absoluto. Con Chopin de fondo, Caamafio comienza a leer la parte “2.” de “Los polvos
(II1)”:21% “sacudamos el barquito/ dale/ metele que son pasteles/ dale/ que pasa como por un
tubo/ dale (...)”. La linea meloddica y el tempo del Nocturno contrastan con el doble sentido de

los objetos de utileria del poema. Al final, también la musica clasica termina derritiéndose (con

209 Cancion completa disponible en https:/www.youtube.com/watch?v=0S00IVhFV1Q

210 Registro disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=hybNtXsXHF8&list=PLv1xapYxgK70RY7ImPp_X10SjafwcWIpD&index
=7
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ese mismo efecto) hasta apagarse para ceder al poema “Grito”. Caamaiio lee y repite “grito”
pero quien contesta con distintas voces —robdticas, monstruosas— es el sampler de Balestena,
es decir, la maquina. Asistimos a un didlogo entre la voz humana y la voz maquinal de los
softwares, una lectura de poesia a varias voces. Sin embargo, la palabra grito no conlleva
ningun grito (nuevamente la ausencia del escandalo). La voz de Caamano también es loopeada
y atravesada por el eco pero no hay mayores alteraciones timbricas. En la sumatoria de efectos
que construye Balestena, no es posible saber, por momentos, si hablan los instrumentos
electronicos o la poeta. Los tempos van cambiando durante la lectura de este texto, en una
aceleracion-desaceleracion de la voz.

La palabra grito, finalmente, en su repeticion y maleabilidad da lugar al cierre de ese
episodio. A este punto del show, la composicion del set es, por lo menos, ecléctica y brutal
(siguiendo la rima bruta que advertimos en el primer apartado). Aparece el musak —con este
sonido la narrativa de Hollywood— y la musica funcional, pero también la repeticion, el
ritornelo bailable y festivo del reggaeton, la rumba cubana y la musica clasica (romanticismo
francés de principios de siglo XIX). El sustrato sonoro que impulsa Balestena participa de una
busqueda de sentido no tematica y tampoco lineal a través de estos fragmentos sonoros que,
sin embargo, trabajan retéricamente con los versos y las palabras de los poemas, ya que
establecen acercamientos, contrastes, didlogos, desplazamientos. Se trata de un montaje sonoro
(Mashup) en el que los elementos implicados conservan su singularidad, pero se colocan en un
mismo nivel enunciativo.

Cuando Caamafio termina de leer el ultimo poema y descender tonalmente hacia el final
del encuentro, Balestena comienza a disparar un sonido de manifestacion, en principio,
indistinguible (gritos, quejas, canticos, bullicio, sonidos de bombos y redoblantes) que vuelven
a articular una elevacion del volumen. La palabra grito del poema anterior, entonces, hace
ingresar, finalmente, el ruido de las calles.

Si al comienzo de este apartado el poema concluia y se desplazaba hacia Avenida de
Los Trabajadores, el texto, como zona de actividad, va al encuentro de esa muchedumbre en el
escenario del Festival. Este acto trae aparejado al megafono, objeto amplificador que participa
activamente en marchas y movilizaciones. El disefio conico produce un tipo de resonancia
metalica. La poeta lo toma y comienza a leer:

Quiero

quiero decirles quiero
quiero decirles
quiero

pero ademas

pero ademas espero
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pero ademas espero

que podamos gozar

pero ademas

pero ademas espero

me hubiera (a)

me hubiera encantado

pero bueno

me hubiera (a)

me hubiera gustado entregarlo
ustedes saben

pregunten en

pregunten en

y ademas

pregunten

tenia que venir para decirles (...)".

El discurso, que estd intervenido y recortado, aparece fracturado y en /oop. En este sentido, no
se completa argumentativamente lo que se quiere decir y eso comienza a horadar la escucha
que queda inconclusa. Produce, en este sentido, un efecto exasperante porque no se termina de
concretar la frase y esto deja en suspenso el resto del sintagma. Sin embargo, al mismo tiempo,
ese tope produce un golpe ritmico que establece en esa tension su fuerza. Funciona a la manera
del metrébnomo que marca un intervalo de tiempo entre el golpe de la consonante y el corte de
la respiracion. Algo similar sucedia en “Los polvos (I)”. Hacia el final del poema, el verso
“esas ganas imperantes a” (2018: 7) daban lugar a una fractura sintactica que acrecentaba el
ritmo hasta el descenso.

A partir de la cadencia de las vocales finales del discurso politico que se profiere
mediante el megafono, es posible reconocer, lentamente, la voz de Cristina Fernandez de
Kirchner.?!! Es decir, Caamafio se acerca tonalmente a ese estilo altisonante, retérico y firme
de la ex presidenta de la nacidn, pero algo, ese quiebre argumentativo lo eclipsa, como una
reverberacion saltada, incompleta. Se trata de fragmentos del Ultimo discurso que Cristina
brind6 antes de que Mauricio Macri asuma la presidencia en el afio 2015.2'? Sin embargo,
cuando pensabamos que no era posible articular una progresion ante tanto corte, aparece otra
modulacion. La voz altiva y persuasiva de Cristina cede ante una advertencia:

no ha pasado el peligro
quiero

quiero decirles

quiero

ustedes saben

no ha pasado el peligro

21 Ana Porrua (2020), en el articulo ya citado, reconoce en estos segmentos que pertenecen a Cristina Fernandez
de Kirchner una leve “puntuacion iroénica” (5).
212 Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=8bplDauafkU
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y tenia que venir para

yO no quise ni quiero

yo quisiera decirles muchas cosas

no lo conseguiran

no lo conseguiran

como no han conseguido jamas la envidia de los sapos
acallar el canto de los ruisefiores

ni las viboras comprender el vuelo de los condores

En este punto aparece, con contundencia, una advertencia que procede de la amenaza politica
de los sectores antiperonistas. Emergen, entonces, los ultimos discursos que pronuncié Eva
Duarte de Perén poco antes de morir, el del 17 de octubre de 1951?!* también denominado
“Jirones” y el que brind6 el 1° de mayo de 1952, durante un acto en la Casa Rosada en el Dia
del Trabajador.?'* Si bien median entre ellos menos de un afio, poseen diferencias concretas.
Podria decirse que, en este ultimo, la inminencia de la muerte y la violencia politica creciente
(el golpe de Estado al gobierno iba a ocurrir en 1955) hacen que el tono sea mas irascible y
tragico. Estas distinciones, no obstante, no estan en la voz de Caamafio que lee estos fragmentos
“no ha pasado el peligro” y “no lo conseguiran/ como no han conseguido jamas la envidia de
los sapos/ acallar el canto de los ruisefiores/ ni las viboras comprender el vuelo de los condores”
con un tono altisonante mas similar al de Cristina Fernandez Kirchner.

En Caamafio no advertimos emotividad, pero la profusion del discurso de Eva —
sumamente literario, con elementos como “los ruisefiores”— enrarecen los cortes sintacticos del
comienzo. Elabora, con estas operaciones de corte, como dice en uno de sus textos, una 'lectura-
saqueo' (2018: 38), no de otros poemas, sino de la materia sonora, el archivo del peronismo.
Trabaja, concretamente, con discursos politicos de mujeres amenazadas para analizar, en esas
voces, los tonos, registros y escenas que se construyen en funcion de ellas y de sus gestos.
Caamaiio repite los discursos de Cristina y de Eva con su propia voz, € inscribe en ese gesto su
propia escucha: una escucha que no solo cruza a esas dos figuras, sino que se configura como
una apertura a la alteridad. Se trata de una repeticion o asimilacion de aquello que produjo una
interpelacion en el propio oido y que, por lo tanto, debi6 haber atravesado la subjetividad y el
cuerpo. No es menor que quienes hablan sean mujeres que ejercen el poder, y que, precisamente
por eso, también estan siendo asediadas por discursos que buscan deslegitimarlas y degradarlas.

Por eso, esta ultima seccion, funciona como el corolario de una investigacion sonora
que ya aparece, previamente, en los poemas, la interrogacion por el ritmo, el tempo, la cadencia,

la escena, el escenario, la escenografia ;Qué sucede cuando se incorporan otras voces a una

213 Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=fFko-yJP6Bk
214 Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=AkRwzFP7XNk
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puesta en voz? ;Como reacciona una voz ante la muchedumbre, la violencia y la amenaza
politica?

Hacia el final de la performance, Balestena sube el volumen de una protesta popular, y
ese estruendo cubre la voz de Caamaio. La reverberancia de esas voces —la de Cristina, Eva 'y
la propia Caamano— se funde con el propio ruido del pueblo, armado sonoramente con jirones
sonoros: una mezcla de épocas, conflictos sociales y temporalidades. En “;Quién hace tanta
bulla? Puntuaciones politicas de la voz y la escucha en la poesia latinoamericana” (2020),
Ana Porrua entrevista al duo y logra indagar como estd construido ese continuo sonoro que, en
la escucha en vivo, parece ruido indistinto. Sefiala:

(...) incluye marchas en distintos puntos de Europa, Estados Unidos o América Latina:
hay un fondo que procede de grabaciones del estallido de 2001 en Argentina, el sonido de
la movilizacion y la represion, el estallido social que provocd la declaracion del estado de
sitio en democracia, la renuncia del presidente Fernando de la Rua, y dejo el saldo de 39
personas asesinadas. También son parte de este continuo registros del Mayo francés
(1968); de una movilizacion en protesta contra la ley de censura de internet en Rusia
(2019); de una reunién del Act Up, previa a una movilizacion en los afios del surgimiento
del SIDA (1989); una marcha en Berlin contra la guerra de Vietnam (1967); una marcha
feminista argentina, o una manifestacién en Brasil contra Bolsonaro, ambas de los tltimos
afos” (2020: 5).

La descripcion es interesante porque, en primer lugar —siguiendo a La Belle—, la voz de
Caamaiio, mediante el sonido, intenta incorporar todos esos materiales, como si a través de ese
gesto también se politizara o adquiriera la fuerza de esas multitudes atemporales en las calles.
En segundo lugar, esa eleccion reescenifica, en el marco de un festival, distintas escenas de
lucha social, para que les oyentes puedan experimentar —de algin modo— esos
acontecimientos. Como si la escucha tuviera algo de traslacion a esos acontecimientos, en el
sentido que le dan Deleuze y Guattari (2008 [1984]): si el acontecimiento es el agenciamiento
de elementos corporales, dindmicos, luminosos, textuales, entonces la posibilidad de volver a
escucharlos —en un festival de poesia— abre un campo de lo posible que puede propiciar
nuevas relaciones con el cuerpo, el tiempo, la sexualidad, el medio, la cultura y el trabajo (213—
214).

Toda la puesta en voz de Marylu gira en torno a experimentar como se comporta la voz
ante determinados ruidos, continuos sonoros, cambios de ritmo, variaciones tonales y efectos
que administran texturas. Por eso, el cierre con ruido politico reactualiza una dimension politica
del sonido. El 16 de noviembre de 2019, momento en que ocurre esta performance, el gobierno
de Mauricio Macri (2015-2019) ya se encontraba en retirada, en un clima de devaluacion

monetaria, inflacion y endeudamiento externo.
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1.4.1. Bonus track: La partitura como elemento escenografico ambulante
Si bien Luciana Caamafio ha publicado plaquetas, fanzines y libros, desarrolla un tipo de
practica que relega estos soportes en favor de formatos alternativos. Frecuentemente escribe
sus textos en hojas blancas que luego va pegando entre si, generando largos rollos —a los que
llama papiros— que arrastra por el suelo a medida que los va leyendo. Algunos poemas también
estan escritos en fichas y los extrae de una caja de herramientas, junto con otros objetos, como
adornos de ceramica, juguetes a cuerda. En ocasiones mas especificas, ha utilizado hojas
independientes que son arrojadas al suelo a medida que avanza su lectura. De manera que, en
sus puestas en voz, opta por una dispersion de los poemas en el espacio. Estos adquieren
movimiento, se caen al suelo, se vuelan con el viento o se desenrollan y vuelven a enrollarse.

Resulta curioso que la misma poeta llame a esos rollos de papel “papiros” y se
retrotraiga con esta denominacion a esos primeros documentos portatiles que contribuyeron al
desarrollo de la escritura y la preservacion del conocimiento en la antigiiedad.?!> No obstante,
no parece ser ese el sentido de su uso, sino que funciona como otra palabra-objeto que
construye un universo de utileria en torno a los poemas: herramientas para armar una escena
sonora de la puesta en voz. En este caso puntual, los libros no forman parte de la lectura en
vivo de manera adrede. Puede pensarse que el papiro, a diferencia del libro, no funciona como
mercancia. No se encuentra a la venta, tampoco se puede adquirir ni intercambiar. Estas
caracteristicas lo vuelven un elemento escenografico més cuya funcion es mayormente visual,
en el sentido que agrega un elemento a esa lectura en vivo —no hay recitacion de memoria, pero
tampoco la poeta lee sus textos publicados—.2'¢

Los mismos rollos se reutilizan y reciclan a lo largo del tiempo. Son llevados a
diferentes festivales de poesia y lecturas publicas. Es decir, son ambulantes. Dependiendo del
evento, se cortan, combinan y vuelven a pegar segun el orden del repertorio que se haya

elegido. Esta decision plastica y escénica involucra una movilidad particular del cuerpo en el

215 Como recupera Amaranth Borzuk en El libro expandido (2020), los egipcios recurrieron a su propio tio para
conseguir un soporte para la escritura: el papiro, una planta que crece solamente en el valle del Nilo y a la que le
daban multiples usos (como material de construccion, para la vestimenta, incluso como alimento). Para
construirlo, adherian las hojas por los extremos con una pasta de almidén hasta que obtenian un rollo de veinte,
que se podia recortar de modo tal que obtuvieran rollos mas cortos de acuerdo a lo que necesitaran y que fueran
mas faciles de manipular. Los rollos por lo general se escribian de un solo lado y en columnas, de modo tal que
al dejarlos abiertos se podia ver una porcion estrecha de texto, algo similar a lo que ocurre con el periddico (27-
30).

216En el caso de Caamaiio, los libros aparecen después de sus lecturas en vivo y recopilan los textos leidos en
festivales y encuentros de poesia. Algo similar mencionamos en relacion con Mariano Blatt en el capitulo dos: la
aparicion de su primera plaqueta se debid, fundamentalmente, a la atencion que sus editores prestaron a sus
interpretaciones en voz.
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escenario. El formato requiere que la poeta deba sostener el soporte con ambas manos en una
posicion bastante fija, lo que evita que el dispositivo se cierre sobre si mismo. Hay un pequeno
balanceo del cuerpo, pero el foco es la lectura y lo que la voz puede proyectar en el acto de
estar leyendo frente a otros.

En estas presentaciones, el despliegue de este rollo que se arrastra por el suelo sugiere
la idea de un discurso interminable, aunque en realidad solo contenga algunos poemas (las
puestas en voz duran un maximo de veinte minutos). Con esta accidon aparece una caracteristica
que ya habiamos advertido en los primeros versos de cada poema: un gesto totalizante y
grandilocuente que parece querer abarcar la escena. Ademas de ser un dispositivo medular
dentro del escenario, el papiro funciona como partitura para la voz, dado que dispone y organiza
el material de lectura. En este soporte, varian los tamanos de las letras y los espacios —cortes—
entre las palabras, los versos y los textos. Estos blancos, que estdn presentes también en sus
libros, funcionan como indicadores temporales y ritmicos. Las marcas para la voz, por otra
parte, se encuentran codificadas dentro de los mismos poemas (no son anotaciones paralelas,
ni paratextos). Se trata de elecciones que presentan variaciones respecto a las de Leguizamon,
por ejemplo. Recordemos que cada vez que este poeta se presenta, reparte al publico un
fanzine-programa con los poemas que va a leer. Estas hojas abrochadas contienen anotaciones
paralelas, tachaduras y borramientos. Luego, en las puestas en voz, manipula sus libros, pero
no los usa para leer. A diferencia de Caamatfio, estos si estan presentes, aunque no de un modo

utilitario.
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Luciana Caamafio leyendo en el Festival de Poesia Latinoamericana de Bahia Blanca. 5 de octubre de

2017. Imagen perteneciente al archivo del festival.

Los papiros, rollos de poemas, atriles, tarjetas y libros —cuando aparecen— constituyen las
formas en las que los poemas se inscriben en esas lecturas publicas. Con esto nos referimos a
eventos independientes o financiados mediante subsidios por gobiernos nacionales o
provinciales, que se organizan en espacios publicos o comunitarios —como centros culturales y
centros de artes—. En todos estos casos que mencionamos, se exhiben cuales son las relaciones
que se traman entre voz y escritura. En algunos casos, como el de Leguizamoén y Caamafio, el
vinculo con los libros es mdas tangencial: aparece aunque no se utiliza, o desaparece por
completo de la escena, lo que permite afianzar otros modos menos evidentes de acceder a los
poemas.

El énfasis dentro de las lecturas publicas, como planteamos en la introduccion a este
ultimo capitulo, parece estar en la voz como objeto de indagacion. Por eso, estas puestas giran
en torno a cémo se utiliza: las modulaciones musicales, los tonos, las formas de proyectarla,
medirla, cuantificarla y distribuirla en el tiempo que duran las presentaciones. Surge la pregunta
de qué otros modos, dentro de estos mismos eventos, emergen y qué tipos de tonos, ademas de

los mencionados, se destacan, incluso fuera de la modulacion musical.

4. La puesta en voz bailada de Alejandra Sagui
En un registro audiovisual fechado el 24 de noviembre de 2018, que recupera un fragmento de
la obra de danza Que el ultimo apague la luz,>'7 dirigida por Rosina Gungolo, Alejandra Sagui

pone en voz y baila®!®

algunos de los poemas, que mas tarde aparecerian recopilados en su libro
Cucha (2022) publicado por la editorial Moscu. En este caso, el escenario se encuentra en
completa oscuridad. En un primer momento, la poeta aparece en escena colgada de un objeto
que parece el pie de un micr6fono (su cuerpo casi no se distingue) y emite una serie de sonidos
guturales: primero, un tono agudo similar al de un globo desinflandose, y luego ruidos de

succion que funcionan como introduccion a los poemas que se recitaran de memoria.

217 Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=-

SDRIIMO7rk&ab_channel=AlejandraSagu%C3%AD

218 Sagui ha desarrollado, desde el 2010, un recorrido paralelo a la poesia en el 4mbito de la danza contemporanea
de la ciudad de Bahia Blanca, donde ha realizado talleres con diversos bailarinxs, entre ellxs Rosina Gungulo y
Natalia Martirena. Rosina Gungolo (Bahia Blanca, 1984) es Bailarina, docente, investigadora y directora de obras
de danza contemporanea. Natalia Martirena (Bahia Blanca, 1969) estudié Historia del Arte en la Universidad de
Buenos Aires y también estudio Danza y Performance en la Universidad de Berkeley. Previamente, fue
Coordinadora de los Organismos Artisticos del Sur (OAS) y actualmente directora del Instituto de Cultura de
Bahia Blanca.
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Advertimos, al escuchar el registro, que ninguno de los textos se presenta de forma
completa, sino que se construye un collage a partir de fragmentos mintsculo: recortes de
palabras o pedazos de versos cuya intencion es recolectar y forjar una pieza que enfatice
fonemas especificos que funcionan como disparadores de ciertos sonidos: sibilantes, oclusivos,
vocalicos. La primera parte del texto se vocaliza en vivo:

mird/ mira (susurros)/ deci deci luz/ prendé la luzzz/ quées/ vos qué miras/ que eso y esta
quien es/ quéseso que tiene en la cabeza ;un chuflo?/ ponelo uno al lado del otro/ y decime
vos ;como te llamas? ;y el negocio de papito? a la boca no/ si te ponés/ no hablas/ ;y
si me lo como?/ ;dénde esta? ;qué es eso? ese esel pupo/ puuupo?'’

Mientras amplifica su propia voz con un micréfono pequefio de solapa, los movimientos del
cuerpo son minimos (se balancea y mira al publico al recitar). No obstante, luego de esta
seccion inicial, la vocalizacion es reemplazada por una grabacion de su voz que es amplificada
desde el escenario, sobre la cual desplegard una mayor cantidad de movimientos corporales.
La poeta extiende los brazos, como si se colgara de una soga invisible, y realiza el gesto como
si levantara una persiana muy pesada. Se escuchan ruidos de cadenas, que anteceden a otra
serie de sonidos que transcribimos a continuacion:

mmmm ma mad ma mmmmmmmmmmmmm (sonido gutural) / prr p p p p p/
mmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmm  ma/ mmmm
ma / ;no?/ nonononononnononnonoono/ estoy dele dele repetir reppp/ estoy delelele
repetir la comida/ estoy delele repetir la comida/ sera posible/ cruzar la calle del antebrazo/
la distancia en tres/ mi panza/ estoy delele repetir la comida/ dele dele repetir la comida
para arriba/ cuando los chicos eran chicos y la cortada estaba cortada con ellos/ estoy dele
dele repetir (susurro)??°

La aparicion de la grabacion posibilita una mayor libertad corporal, ya que la voz ya no debe
asumir el esfuerzo del recitado y la memoria en vivo. Esto permite construir otras acciones en
funcion de esos ruidos amplificados, y los movimientos de los brazos se sincronizan, como si
pudieran estirar eso que estd sonando en el tiempo. Por ejemplo, cuando una palabra se contrae,
los brazos se cierran; y cuando una palabra se expande, los brazos se abren a la velocidad de lo
que suena. La voz fisica y la voz grabada suenan diferente: la voz grabada suele sonar mas
saturada y se despersonaliza del cuerpo que estd danzando. Es como si fuesen dos voces
distintas en cierta medida: una esta mas conectada al afecto y a la presencia corporal, mientras

que la otra, de timbre mas metélico, revela un origen mediado por un trabajo de postproduccion.

219 Se trata de una transcripcion directa del registro audiovisual, no de los poemas del libro publicado
posteriormente. Colocamos los cortes de verso en las pausas y respiraciones y agregamos entre paréntesis algunas
formas de vocalidad.

220 Algunas palabras resultaron completamente ininteligibles durante la escucha.
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El sonido, condensado en el fonema que se quiere destacar, deviene ruido. Y si bien
aparece en el marco de algunas palabras o podria relacionarse con algunos segmentos —como
los ruidos de succion con la palabra “ma”, de “mama”—, el significado (la madre, en este caso)
se desplaza, y ya no pensamos en eso, sino en el fonema como ruido que sucede a otro. El
cuerpo deviene instrumento o maquina de ruidos analdgica, perdiendo asi el contacto con el
sentido de los poemas. Cuando aparecen los sonidos de succion, el cuerpo se convulsiona al
ritmo de esa repeticion. Las acciones del cuerpo —agacharse, levantar un brazo, caminar o
temblar— estan estimuladas por la reproduccion de un sonido, y no por una palabra en
concreto. Parece como si el fonema-ruido puntuara al cuerpo, o incluso el cuerpo puntuara ese
sonido, 0 quiza ambos se inscribieran uno en el otro al mismo tiempo.

El collage ruidoso fonematico de versos disuelve los poemas y su consecucion: ya no
hay una relacién de sentido entre esas palabras y lo que hace el cuerpo, pero si una
correspondencia con las posibilidades fisicas de lo que suena. Vocales abiertas que comunican
extension o chasquidos que provocan sobresaltos corporales. Los sonidos-ruidos adquieren un
caracter mecanico; por eso, generan movimientos igualmente mecénicos: el cuerpo asciende y
desciende como si formara parte de una maquina, suspendido por una cadena con poleas
invisibles. Estos movimientos se oponen a la elegancia, fluidez, simetria y control del ballet,
por ejemplo, en donde el cuerpo se sujeta a una progresion armoénica de la musica clasica. En
cambio, en este caso, se impone un continuo sonoro de ruidos que lleva a los poemas hacia su
descomposicion, materializdndolos en piezas de ilegibilidad. Cuando los poemas se
transforman o se aproximan al ruido a través del cuerpo, devienen indescifrables, como una
obra acusmética*?! no musical que podria inscribirse también dentro del campo de las artes
sonoras.

Los poemas y los ruidos grabados como pista, advertimos, suenan mas saturados, y la
voz parece, por momentos, estar rapeando: se percibe cierta agitacion, se oyen las respiraciones
en los cortes de verso y una marcacion ritmica entre los sonidos. Al mismo tiempo, el cuerpo
se va plegando, “com-pone” (118), tal como senala Maria Bardet (2012), un sentido nuevo a

través del baile que se emancipa de esos poemas. En esta interaccion entre escritura, puesta en

221 pierre Schaeffer define el campo de estudio de la acusmatica en su Tratado de los objetos musicales ([1988]
2003). Sefiala que este concepto proviene del nombre que se les daba a los discipulos de Pitagoras, quienes durante
cinco afios escuchaban sus lecciones, ocultos tras una cortina, sin verlo y en completo silencio. De este modo,
solo podian oir su voz. La acusmatica, entonces, se refiere a un sonido que se escucha sin que sea posible ver la
causa que lo produce. Segun Schaeffer, una escucha acusmatica nos prohibe simbdlicamente toda relacion con lo
visible, lo tangible y lo medible (p. 56).
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voz y baile, la coreografia actia como una notacion, una partitura fisica hecha de tejido,
articulaciones, tendones y musculos.

La inscripcion de la danza en los poemas de Sagui establece, a partir de estos materiales
anatomicos, otra duracion, una que necesariamente segmenta y extrae el sonido condensado en
sus textos. Como sostiene Bojana Kunst en Los cuerpos autonomos de la danza (2021): “[...]
el cuerpo de la danza es ese cuerpo original que carece de intelecto, que esta separado de los
discursos” (54). No se trata, entonces, de un cuerpo mimético ni expresivo, sino de un cuerpo
que determina autbnomamente su propia imagen de manera incesante, y teje la red de sus signos
(56). En esta determinacion, puede pensarse que las figuras corporales que arma Sagui —que
se contraen, se expanden, suben, bajan o tiemblan— se vinculan con los ruidos-fonemas a
través de una especie de nemotecnia, en la que la memoria auditiva y corporal funciona como
un centro de indagacion poética. jAcaso esas figuras del cuerpo no habran producido
modificaciones graficas, sintacticas, cortes de verso o desplazamientos en los poemas que se
publicarian afios mas tarde?

Anos mas tarde, el 24 de noviembre de 2022, y tras la publicacion del libro que recopil6d
de manera completa estos poemas bailados, Alejandra Sagui presentd Cucha en la Biblioteca
Macedonio Fernindez de Villa Ventana.??? En esta ocasion, su puesta en voz estuvo
acompafiada por la bailarina Judith Eliosoff y, hacia el final, por el duo Kostureras —
conformado por la poeta Roberta lannamico y Celeste Caporossi—, quienes tocaron la guitarra
y la flauta traversa como cierre. No es casual que la presentacion se haya realizado en este
espacio, junto a estas poetas, ya que seria posible considerar un linaje comun con la voz y la
poesia de Iannamico (1972), originaria de Bahia Blanca.

En su caso, se hace presente una conexion entre poesia y musica —mas cercana a lo
melodico que al ruido— en la musicalizacidon de poemas, ya sean cantados, leidos o atravesados
por un repertorio infantil popular,?> como rondas, canciones de cuna, villancicos y juegos

cantados. Como se puede observar en este registro de su lectura en vivo en el Festival

222 El registro esta disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=pVVsHL pRIF0&list=PL.xa7iZE3ug1 7EgVvtAkvh2-
K8CqJjubRe&index=5&ab_channel=AlejandraSagu%C3%AD, pero no se incluye en la Playlist de YouTube del
capitulo por restricciones de configuracion del video.

223 Reverberan, en la voz de Iannamico, ciertos repertorios populares que, hacia finales de los afios 60,
recuperaban canciones infantiles tradicionales fusionadas con musicas medieval, renacentista, barroca y del Siglo
de Oro espafiol; es decir, atravesadas por una fuerte impronta académica. En este sentido, puede destacarse el
trabajo del Conjunto Pro Musica de Rosario, fundado en 1962 por Cristian Hernandez Larguia, que durante afios
se dedico a la formacion especializada y a la consolidacion de un ensamble vocal e instrumental orientado
exclusivamente a la musica antigua para nifios. Un ejemplo de esta linea puede advertirse en el disco Conjunto
Pro  Musica de Rosario: Musica para nifios, volumen 2 (1972). Registro disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=iHHZa fM_KU&ab_channel=rgsmusicargentina
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Internacional de Poesia de Rosario en 2015, su voz se sostiene sobre un compas de 3/4 —similar
al vals— sobre el que inscribe el poema. No obstante, la poesia posee una determinacion visual
y sonora: “Antes iba por un camino largo / en un campo blanco / ahora encontré este atajo / a
poner dos ramas en el fuego del altar / mafiana me diras / antes que se caiga el Gltimo petalito
rosa del ciruelo / ahora decime, por favor confirmame/ mafiana empiezo a cantar/ cada pétalo
que cae (...)”.?** Jannamico suele extraer materiales de un universo infantil en el que la
adquisicion de la lengua y el aprendizaje se convierten, como en Sagui, en la materia
constitutiva de la poesia. Esto, podriamos pensar, marca musicalmente su voz. Sagui también
se interesa, como veremos mas adelante, por el aprendizaje de la lengua materna, pero en su
caso, el ruido aparece en un primer plano como una modulacién poética de su voz.

Sin embargo, en este evento, Sagui articula nuevamente puesta en voz y baile, aunque
esta vez se configura a partir de un dio. En primer lugar, resulta curioso que la presentacion
haya adquirido esta modalidad escénica justamente en una biblioteca popular, lugar cuya
funcidén principal es reunir, organizar y conservar la escritura. Desde ese gesto inicial
advertimos un intento de vincular ese soporte —incluso el sistema que lo contiene— con los
cuerpos y la musica. En el ambiente semiiluminado, Sagui comienza caminando en circulos
con su libro en la mano y comienza: “jHola! jLlegué! ;Quién hay? / ;Hay alguien? jHola!”.
Pero no establece una continuidad con el texto, sino que salta hacia otras lineas mas distantes
que pertenecen al poema “Dee pazio”: “Ahi va / veni 1i”. Mientras tanto, Eliosoff la sigue,
algo agachada, esquivando su presencia. En ninglin momento emite sonidos.

Aun asi, se produce un contrapunto corporal en el que la bailarina apenas roza su
espalda y la acaricia con los dedos: un primer contacto breve entre ambas. La poeta huye de
ese roce, se da vuelta y cruza su mirada con la de la bailarina. En los primeros quince segundos
del registro, los versos de Cucha funcionan como lineas muy breves que ocupan un porcentaje
infimo en relacion con los movimientos en silencio de ambas en el escenario. En particular, las
acciones de Eliosoff exhiben una libertad formal evidente y dominan el primer plano escénico:
parece devenir en nifix, se contorsiona, gesticula, se repliega sobre si al escuchar los versos,
dichos en tono de reprimenda de parte de Sagui: “No / no / no / ni se te ocurra”. En cada corte
de verso, la bailarina expresa —contesta— una negativa mediante el lenguaje corporal: gira el
torso y la cabeza hacia ambos lados. En cambio, cuando Sagui dice “si/ si/ si”, levanta los

brazos, gira sobre si misma y sacude el cuerpo con una afirmacion gestual. Hay una

224 Registro disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=tsVhkxA7Qfk&ab_channel=FestivallnternacionaldePoes%C3%ADaRosari
0

212


https://www.youtube.com/watch?v=tsVhkxA7Qfk&ab_channel=FestivalInternacionaldePoes%C3%ADaRosario
https://www.youtube.com/watch?v=tsVhkxA7Qfk&ab_channel=FestivalInternacionaldePoes%C3%ADaRosario

correspondencia casi literal entre el sentido de esas palabras y los movimientos que se hacen,

lo que se aproxima a la representacion o dramatizacion del poema, sin llegar a serlo del todo.

Alejandra Sagui y la bailarina Judith Eliosoff en la Biblioteca Leopoldo Marechal, 24 de noviembre
de 2022. Fotografia de Carla Eliosoff.

Los sonidos-ruidos, que en la puesta en voz anterior dominaban la escena estan ausentes en la
presentacion de la biblioteca. Ahora, los versos que la poeta recorta del libro y lee de forma
dispersa podrian no estar presentes, de no ser porque el libro permanece en escena y funciona
como un dispositivo desde el cual se extraen versos-consignas: acciones que luego son
interpretadas por la bailarina. De modo que, en medio de esa representacion bailada que no es
completamente literal, los poemas también se fragmentan al entrar en contacto con el baile.
No obstante, esta segmentacion no elimina el sentido, sino que lo expande a través de
la coreografia de la bailarina. Es cierto que se les priva de su dimension consecutiva, pero la
aparicion del libro y la lectura en la escena parece otorgar cierta estructuracion narrativa a la
obra. Aislados y recortados en segmentos mas amplios, los versos pierden su efecto sonoro y
se convierten en unidades casi exclusivamente semanticas, casi en sentido contrario a lo visto

en la primera puesta en escena que describimos.
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En este contexto, las palabras ya no vibran en el espacio como materia sonora, sino que
se presentan como una sefial, un fragmento textual que, de algiin modo, orienta la accion
corporal. Asi, el lenguaje poético se desplaza desde la sonoridad hacia la funcion instructiva,
subordinandose a la coreografia del cuerpo mas que al ritmo verbal.

Los poemas de Sagui seleccionados para esta ocasion recuperan una idea del
aprendizaje de los limites a través del juego corporal. Esa coreografia compartida podria
pensarse como una forma de pensamiento que retoma el vinculo madre-hijx mediante el
movimiento. Las marcas afectivas de esas palabras que se dicen —como la negaciéon o la
afirmacidon— generan una puntuacion en el cuerpo de la bailarina, vinculada a un ritmo del
afecto en su forma mas rudimentaria. Esto plantea la pregunta: ;qué figuras de la voz —entre

el ruido y el afecto— se construyen a partir de la danza en la poesia de Sagui?

4.1.Del susurro al balbuceo: la puesta en voz en un festival de poesia
En el 2022, como ya indicamos, se publico Cuchd por editorial Moscu. Ese mismo afio, el 20
de noviembre, también fue presentado en el marco del 15° Festival de Poesia, de Aca??’ en la
ciudad de Mar del Plata. Nos interesa este punto —el registro audiovisual de su puesta en voz
en el marco de un festival de poesia—?2® porque, en este caso, la danza no estd presente. Se
abre entonces el interrogante acerca de qué sucede cuando una serie de textos cuya escritura
estuvo atravesada por el movimiento corporal se desplaza hacia una puesta en escena donde la
vocalidad —la recitacion y la lectura en vivo— ocupa el primer plano. En este caso, es posible
advertir un tipo de acontecimiento en el que, aunque la escritura interviene, la voz ocupa un
primer plano. Se trata de una materialidad sonora en la que emergen acentos, desplazamientos
entre tonos, ritmos y voces familiares.

Un problema inicial que suscita esta puesta en voz es que, si bien el libro existe y los
poemas se presentan completos, su legibilidad —como anticipamos al comienzo— depende en

gran medida de la escucha que nosotros hagamos de la voz de Alejandra Sagui en su lectura en

225 En esa oportunidad, la poeta Maria Lucesole (Lobos, 1988) leyé sextinas hernandianas, una plaqueta cuyo
nombre es Atiza el sol sobre la parrilla de la siesta al lado del agua verde de otro invierno (Ascasubi, 2020).
Sebastian Bianchi (Buenos Aires, 1966) y Gabriela Bejerman (Buenos Aires, 1973) leyeron e interpretaron una
obra de teatro en clave neobarroca. Bejerman coloco sus poemas en un atril, pero al momento de recitar lo usaba
como baston o trinchete. En uno de los cuartos del espacio funcionaba, al mismo tiempo, un continuo sonoro
que incluia las voces de Néstor Perlongher, Sandro, la poeta Dalmacia Ruiz, el escritor Manuel Puig y la musica
y compositora Celeste Carballo. La escritora Pauline Fondevila (Le Havre, Francia, 1972 y Federico Colombo —
integrantes de la banda musical Perro fantasma— tocaron sus canciones. Mariana Pellejero y Luciana Caamafio,
en esa oportunidad, combinaron poesia y arte sonoro, una amalgama de loops, sonidos distorsionados de bajo
mezclados con los poemas de Caamatiio, aves y papelitos cortados.

226 Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=kzeXgSRTiek
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vivo. En este sentido, el texto, presente y ausente de manera intermitente en la escena, funciona
como una partitura que depende de su ejecucion, como si fuera una grabacion fiel de una
oralidad que resulta dificil de leer sin ese antecedente. Por eso, una pregunta inicial que nos
hacemos en este capitulo es: ;Por qué Cuchd es también un libro ademés de haber sido un
fragmento de una obra de danza contemporanea? ;Qué se abre en ese soporte como forma de
resistencia? ;Qué le hace esa oralidad —que, paradojicamente, a veces se lee— a la escritura
y a la poesia en el momento de la puesta en voz?

El video estd filmado en un plano medio, lo que nos permite observar diversos
movimientos y gestos realizados durante la lectura. Sagui recita algunos textos de memoria
mientras mira al publico a los o0jos, otros son leidos parcialmente y recitados en parte o también
improvisados. Podria decirse que alterna las modalidades a lo largo de toda la presentacion. La
interaccion con el publico es alta en comparacion a otras puestas en voz que hemos analizado.
Al final, incluso, invita a que todos canten con ella una cancion titulada “Pomme de reinette et
pomme d'api”.?*’ El auditorio la desconoce, pero Pauline Fondevila, otra artista invitada al
festival, se acerca al espacio que funciona como escenario para cantar.

Los momentos de recitacion son los de mayor conexion con el auditorio, ya que
permiten libertad corporal. La cara despliega expresividad, se mueven las manos, y se balancea
el cuerpo cuando cambian las voces dentro de los poemas. Sin embargo, estos gestos de
interpretacion corporal se encuentran tensionados en la puesta en voz que propone Sagui. El
lenguaje no verbal es moderado, ya que la atencidn no recae en el cuerpo o esos pequefios
gestos, sino en las acciones que se ejercen sobre la voz. El tnico dispositivo electronico que se
usa es el micréfono, a diferencia de las lecturas en vivo de Caamafio, cuyos poemas interactiian
con la instalacion de Garrido, compuesta por objetos playeros y el set electronico construido
por Balestena. La luz en esta nueva escena es baja. Detrés de la poeta pueden verse una estufa
hogar y una planta. También, en algunos momentos, hay primeros planos que enfocan al
publico que esta sentado en el piso en posicion de escucha.

En esa presentacion de Cucha (2022), Sagui comienza su lectura con dos poemas que
no forman parte del libro, sino que su composicion estuvo supeditada a esa presentacion en el
marco del festival. Se trata de textos inéditos que s6lo aparecieron en esa oportunidad.??® Es

decir, la puesta en voz arma un repertorio que no sigue, estrictamente, el orden ni el material

227 E5 yna cancion anénima para nifios de origen francés, del siglo XIX.

228 Para poder trabajarlos, en este primer apartado, hemos hecho una transcripcion directa de la escucha del
registro audiovisual. Se colocaron los cortes de versos en la medida que se presentaban las pausas marcadas por
la respiracion.

215



del libro. Habria otro tipo de disposicion vinculada a la repercusion sonora y a sostener la
atencion del publico. No es casual que los primeros poemas sean sosegados y que,
progresivamente, se vuelvan mas enfaticos y generen risa. Sagui permanece en silencio unos
segundos antes de comenzar. Toma su celular, se acerca al micréfono y lee desde la pantalla:

Nanana mira lo que es

y
viste cOmo es

como se

viste cOmo

mira

mira a mi

no me

mira me
miramemiramemirame
miramemiramemira
miramemiramemirame
Cucha

En principio, el ingreso de esta voz suave resulta algo desconcertante. Por un lado, hay
fragmentos de una conversacidon que parece iniciada en alguna otra parte, como alguien que
pasa caminando y, en esa porcion de tiempo, deja un rastro sonoro de lo que le esta contando
a otra persona. No obstante, también remite al tipo de interaccion que se establece con un nifix,
en la que se transmite saberes tanto gestuales como lingiiisticos a través de un intercambio
primario y corporal: asociar la mirada a la imagen del otro. El oido capta algunos sintagmas,
pero no puede recuperar la totalidad del sentido. El tono se mantiene bajo en todo momento y
las variaciones se producen dentro de esa misma opacidad. Recordemos que en Caamafio
aparecia, en general, otro tipo de modulacion vinculada al gesto grandilocuente, que era
acompafiada de un tono alto, altivo, cuya funcidn era interpelar a la audiencia mediante un
efecto de sobresalto, como ocurria en la parte “1.” de “Los polvos™: “y ser una maricona
irreprochable/ y desfilarme con el culo bien duro,/ una puta/ fuega”.?*

En este otro caso que estamos describiendo, no deja de haber interpelacion, pero se
produce mediante otro tipo de procedimientos. Lo que se muestra no es un sujeto en particular,
sino un tipo de interaccion. A esa desorientacion inicial de quien escucha —porque no sabe de
qué o de quién se esta hablando, en un comienzo— se suman ciertas variaciones sonoras.

Ocurren modificaciones dentro de las mismas palabras, incluso en pequefios segmentos de

ellas. Esto sucede, por ejemplo, con el “no” que repetido de manera veloz se abre, expande y

229 Registro disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=RQeOndWrmxs&list=PLv1xapYxgK7o0RY7ImPp X10SjafwcWIpD&inde
x=2
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suena ‘“Nanana”. Aparece una muesca o hendidura en el sonido de las silabas, extraidas de la
fluctuacion y el dinamismo del habla que parece reiterar lo dicho para que el interlocutor
entienda.

En esos primeros elementos, por otro lado, parece estar delineandose un otro: “viste
como es/ como se/ viste como/ mira”. No obstante, el “coOmo” es una caracterizacion que se le
adjudica a la percepcion visual “mira”; es decir, una invitacion a mirar la composicion, de qué
manera estd hecha una imagen en principio desconocida. Este imperativo estético deriva, a su
vez, en otro pedido que se dirige tanto al hablante —la voz que estd leyendo— como al publico
que escucha: “miramemiramemirame”.

Esta ultima palabra compuesta, mientras se repite como insistencia, crece y se expande,
va descendiendo tonalmente —como un efecto de fade out— disminuye su volumen de manera
lenta para culminar en un susurro que dice y solicita: “Cucha”. Se trata de una particula —
apocope coloquial de escucha— que se encuentra también en imperativo. Podria ser una orden,
sin embargo, se dice de manera susurrante, casi en secreto.

Se abren con este primer poema distintas formas sonoras de la sutileza, las cuerdas
vocales vibran de manera muy tenue al articular determinadas palabras. Es posible escucharlas
a través de la existencia del micr6éfono. Si bien parece un dispositivo eléctrico usual en este
tipo de eventos, en una puesta en voz cuya oscilacion es menor resulta central porque amplifica
estos sonidos sutiles, suaves, lo que no podria casi oirse de otro modo. Durante esta
presentacion, la poeta se acerca y aleja de esta amplificacion. Una orden dicha desde el susurro
introduce, en ese comienzo, un modo de intimidad con el publico que se esfuerza por oir.
También se relaciona con algo oculto que, de repente, se revela. Pensemos que, en Caamafio,
la voz se sumergia en una erética del ritmo que, en ese borde, tensionaba la literalidad sexual.
En cambio, en Sagui, aparece una puesta en voz marcada por la cautela, que contrasta, incluso,
con el resto de los poetas que participan en el marco del festival. Las otras voces, en ese festival,
parecen mas sumidas en la exaltacion o, al menos, en un histrionismo vocal del que esta poeta
se recorta.”’

Las frecuencias bajas del susurro podrian emparentarse incluso con otras formas
sonoras no humanas, como el viento, el agua que corre, la lluvia o los sonidos de ciertos
animales. Es como si su cercania con el silencio remitiera a una espacialidad mas primitiva,

donde alguien susurra para cazar o para no ser cazado, o incluso para no despertar a quienes

230 En la 15.2 edicién del Festival de Poesia de Ac4, en 2022, leyo, por ejemplo, la poeta Gabriela Bejerman, cuyo
contraste con Sagui fue evidente tanto en el manejo de la voz como en la configuraciéon escénica que proponia
desde el escenario. Bejerman utiliza un tono enfatico y expresivo, mas cercano a la linea de Caamafo.
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estan durmiendo. Se trata de una forma vinculada a la proteccion de la especie. Quizas por esto,
al articularse ante un auditorio, se establece un vinculo de intimidad inmediato.

Las palabras “mird” y “cémo”, entonces, reenvian hacia una atencion que no va dirigida
al sentido de lo dicho —que puede aparecer por parches, cortado y en fragmentos—, sino a su
com-posicion, como senalaba Bardet (2012) en relacion a la danza, pero en su dimension
sonora, al “como” se estd pidiendo algo. En este primer poema de la puesta en voz, aparecen
los procesos de expansion y alargamiento de las palabras que van configurando también un
tipo de tono cuya base es la prosodia del habla “Nanana” y “miramemiramemirame”. Al mismo
tiempo que otros elementos se someten al procedimiento contrario, se reducen silabas para
condensar el sonido, como advertimos con “Cucha”.

La extension y la compactacion, que ya estaban presentes en los movimientos del inicio,
se despliegan entre la muletilla musical y la economia lingiliistica de una lengua en
funcionamiento que se pone a sonar ahi, en el marco de un festival. Al mismo tiempo, en esa
extraccion, surge un afecto hacia el lenguaje primario compartido que trasciende la articulacion
de una lengua. Por eso, Deleuze y Guattari ([1988] 2006) relacionan al afecto con lo natal como
figura de lo innato y lo adquirido: “De ahi el afecto propio de lo natal, tal como se escucha en
el lied, estar siempre perdido, o hallado, o tender hacia la patria desconocida. En lo natal, lo
innato tiende a desplazarse (...)” (337). En las puestas en voz de Sagui, los susurros,
murmullos, gorjeos, titubeos € hipos no son permanentes, sino que uno le da lugar a otro en
breves desplazamientos que, por momentos, construyen un sistema de pensamiento paralelo al
del idioma, vinculado al contacto de los cuerpos.

En ese contexto, el “mirame” es también mirar como se dice, pero mas que nada, mirar
como se estan escuchando esos ruidos como procedimientos. Si bien Sagui lee frente al
microfono, esos primeros textos reenvian directamente a la escucha critica del publico que debe
agudizar el oido para participar, decodificar el secreto. Mientras que, en el primer caso, la figura
del tope enfatiza el corte entre los diferentes ritmos junto con los ascensos y descensos del
tono; en la segunda, el material parece ser otro, la voz en uso como figura —en si misma— de
una memoria afectiva vinculada a sus modos de sonar. En Sagui aparecen las primeras
articulaciones que anteceden al signo. No es casual que, a partir del corte producido por ese
susurro “Cucha” que solicita escuchar, comienza un segundo segmento. Se trata ahora de un
llamado primario de la especie. Hace su ingreso, entonces, un tono mas infantil que contrasta
con la primera parte que se centraba en el “mira” y el “como”:

ma

mama
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maa mi
mamiii ta
ma mi

ma maa
maa mi
mamiii ta
mma mi
jma maa!
jmaa mi!
jmamiii ta!
ma mita
ma

mama
jmaa mi!
imamimamimamimami!
ma mi
Mmmmm
Mmmmm
Miiaaauu
Cuaa Guaa
Te-te teteté

Sagui pronuncia cada verso con diferentes acentos, otro tipo de corte que genera modulaciones
prosodicas en la lectura en vivo. Se configuran como intentos o pruebas de llamar la atencion,
obtener una respuesta del interlocutor dentro del poema. Algunas formas son interrogativas o
exclamativas, enunciadas desde el fastidio, la frustracion, la suplica o el enojo. Surge la
pregunta de como se articulan estas marcas en la escritura y en el propio libro ;de qué manera
la voz incide en la letra para generar este tipo de acentos? Hacia el final de la lectura, ese
llamado universal deriva en la pronunciacion de un tnico fonema nasal “Mmmmm” y en la
onomatopeya “Miiaaauu”, como elementos que anteceden a una progresiva desarticulacion del
sentido. Esto culmina en movimientos de la boca, los labios, el paladar, la lengua y producen:
“Cuaa Guaa/ Te-te teteté”.

Se trata de sonidos incompletos e imprecisos que se emparentan con el balbuceo, un
estado prelingiiistico que se desplaza por fuera del entendimiento y la decodificacion. Sin
embargo, en el marco de la puesta en voz, se asimilan al estatuto del ruido. Construyen, junto
con otros términos como “quiriquiriquiri” y “fitu”  “ninini jfa!” una serie de formas que se
van a encontrar entre lo ininteligible y la palabra para comenzar a construir sentido en el
contexto de esa puesta en voz. Esto sucede, por ejemplo, con el chasquido de labios —similar
al beatboxing del rap— que interviene, con regularidad, en la recitacion del poema “Toy dele y

dele”: “Toy dele y dele repetir/ (chasquido)/ dele y dele/ repetir/ la comida (chasquido)”. Se
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trata de una marca que en el libro aparece bajo la forma de “reP” (2022: 16), elemento que
maneja cierta distancia con el ruido producido en el festival que suena muy diferente. La lectura
en vivo, en este sentido, agrega, afiade, incorpora, introduce otras posibilidades.

Sagui recita de memoria algunos segmentos que podriamos identificar con los poemas
del libro, aunque los somete a otros Ordenes y variaciones como la que mencionamos. Por
momentos, muestra el libro al publico, pero no lee de sus paginas, sino que extrae distintas
notitas que tienen palabras o indicaciones. Pareciera que esos acentos —las marcas prosodicas—
, los susurros, los balbuceos y los ruidos vocales funcionan como dispositivos mnemotécnicos,
técnicas para recordar con mayor facilidad. Por eso algunas marcas estan borradas del libro y
solo aparecen en la puesta en voz. El libro es un texto que no se usa estrictamente para leer,
pero se sefala, como si no hiciera falta y, al mismo tiempo, si: porque el libro no solo implica
perdurabilidad, sino que también funciona como otro sistema posible de grabado. Un libro
puede adquirirse, regalarse, comprarse, venderse; en cambio, el registro audiovisual de un
poema parece adquirir una fragilidad mayor en su circulacion digital: puede perderse
facilmente entre los registros que, en el presente, documentan los hechos artisticos.

Si estas presentaciones en vivo de Sagui construyen una memoria afectiva con la
lengua, ;qué relaciones podrian establecerse entre memoria y mnemotécnica en Cucha (2022)?
(Se trata de un tipo de memoria que opera mediante cortes y disecciona distintas voces
familiares? ;Qué marcas de la sutileza —como el susurro y el balbuceo— aparecen en la escritura

pero no en la voz?

2.2. El ritmo analdgico en Cucha (2022)

En particular, en la puesta en voz de Sagui durante el festival de poesia —y, en menor medida,
en las versiones bailadas— se advierten formas sonoras sutiles de la cautela: emisiones de
palabras en un volumen muy bajo, huellas fragmentarias de enunciados, términos incompletos,
articulaciones apenas insinuadas de vocales y sonidos guturales suaves. Todas estas marcas de
la voz, que variaron durante la lectura-recitacion en vivo, se agrupaban en dos categorias
generales: susurros y balbuceos. Ambas construian un tono de caracter bajo que se emparentaba
con la voz de un bebé, pero también con la de una madre o un adulto que conversa con un nifix.
Ya sea porque quien parece estar hablando es, efectivamente, una voz infantil, como en el caso
de “Enntonnnce”: “Enntonnnce/ al mas pequeeerio  noo se lo comid/ porque pudo meterse
adentro del relo” (14), o un adulto que estd interviniendo ese relato y, por lo tanto, adopta

algunos de esos modos especificos: “(cucha cuchd/ cuchd turmanito)” (14). Se habilitan asi

220



una serie de procedimientos como la compresion o expansion de términos y el uso de
diminutivos.

En rigor, tanto la voz como su escucha se empequefiecen, al igual que sus materiales:
un hablar en diminuto que esta presente en los textos, pero que la voz también incorpora en las
presentaciones en vivo. Ademas, es una voz que opera como un registro de la escucha que es
puro sonido; parece la desgrabacion de los casetes o VHS que se acumularon en una infancia
transcurrida en la década del 90: un trabajo con el archivo analdgico que forma parte del
conocimiento auditivo —voces que ya no estan o se perdieron, modos de hablar anacronicos.
Sefiala LaBelle (2010) que recurrir a ese conocimiento auditivo es, justamente, un impulso
epistemologico que forja una microgeografia que siempre esta en desaparicion (xvii). En este
caso, esa configuracion geografica tiene mas que ver con la construccion de una escena sonora,
que funcione como amplificador de ese conocimiento guardado.

En el libro que recopila casi todos los poemas recitados y leidos, la italica es la marca
gréafica que distingue la alternancia, un pasaje dialdgico que no se reduce a la relacion madre e
hijo. El poema escrito recompone, a partir de dos columnas diferenciadas, una parte del cuento
Caperucita roja:

Enntonnce

al mas pequerio noo se lo comio

porque pudo meterse adentro del relo
(Esto qués?  Eso es el lobo.

esto, esto asi  los dientes del lobo.
enntonnce  eeeeeeee [ qué pasa en la panza
del lobo?
Enton se la corto con un cuchillo
mmuuuy filoso mmuuuyy filooosoo
(cucha cucha
cuché turmanito)
y salieron los sei o siete cabrito
volvié a un pozo  lo hicieron caer por ahi
pasaba el agua
por acd  fiiiu ninini [fa!

adenntro (2022, 14).

Las secciones que dividen las voces marcan distintos roles en esa narracion conjunta que, a su

vez, se encuentra orientada a la escucha de un tercero: “cucha turmanito”. En la parte que
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corresponde al nifio hay expresiones inacabadas, errores, cierta vacilacion como quien busca
qué palabras decir: “enntonnce eeeeeeee”’. Se arman lagunas en la memoria y espacios
persistentes al intentar recordar como sigue la estructura de esa historia. A veces, estos huecos
entre los versos son los del pensamiento, cuando alguien se esfuerza por recordar algo y
establece una serie de pausas reflexivas antes de continuar. Resulta paradojico que Sagui recite
de memoria, en sus presentaciones en vivo, un texto que expresa la imposibilidad de recordar.
En esos momentos, aparece la pregunta retorica del adulto como modo de asistir esa espera,
hilar los fragmentos sueltos y recomponer la informacién que parece que falta: “;Esto qués?
Eso es el lobo™.

Esta interrogacion acompanada de su respuesta reafirma la referencia y, por otro lado,
admite que habria, hipotéticamente, un soporte visual presente (podriamos pensar, un libro que
tiene imagenes de los personajes). Sin embargo, no estamos ante una escena de lectura sino de
recitacion. El nifio intenta entrenar una historia oral que le han contado antes a él. El adverbio
“Enntonnce” repetido dos veces en el poema, introduce la idea de que estamos ante un
fragmento de escucha que hace foco so6lo en el desenlace, cuando diseccionan al animal para
extraer a los personajes que se comio.

En el poema se recupera, precisamente, esa escena quirurgica del final del cuento. La
voz se detiene, no tanto en la estructura narrativa —que resulta casi accesoria—, sino en los
efectos de estremecimiento que puede provocar la violencia en los oyentes. Son aquellos
momentos en los que aparece el corte —de una palabra “enton”, pero también el silencio que
parte el enunciado en dos: “Enton se la cortd con un cuchillo” (14, el comentario entre
corchetes es mio). Se trata de una pausa larga, un blanco en la pagina, que no implica solamente
una marca de la respiracion, sino que estd sucediendo algo més. Es un espacio extendido que
funciona como escision de ese tono agudo e infantil, y también en la audicion de los receptores
dentro del poema. Emerge asi una puntuacion de la escucha ligada, en este caso, a cierto
suspenso. Si los cortes asimétricos de la voz en Sagui son interrupciones del pensamiento que
generan tension, expectativa, intriga e incertidumbre, estos efectos construyen el ritmo hablado
de sus poemas.

Se trata de segmentaciones que establecen un compds irregular en la recitacion,
relacionado estrictamente con la aparicion de otras voces que comparten una situacion
comunicativa impredecible. De este modo, esa irregularidad y combinatoria impactan en el
tono, los timbres —agudo, nitido o dspero— y delinean, incluso, diferentes estilos: “con esotra

chafalota”, “bastante paquetona” y “me voy con dios/ los dejo con el diablo” (en “Me siento”,
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12); “asté que se cree  tarro ni tarro  json afnos!/ jQué lo pariente/ (...) déjate hinchar”(en
“Tenés espejito”, 29-30) y “(ta chiche bombon)” (en “Ca, si querés, filma”, 38).

Aparece, en este sentido, cierta ritualizacion en estas segmentaciones, que remite a una
tradicion clésica de la narracion oral. En El arte de narrar: un oficio olvidado (1972), libro
central sobre esta practica en la Argentina —que ademas compila cuentos orales—, Dora
Pastoriza de Etchebarne menciona algunos elementos descriptivos que también estan presentes
en la poesia de Sagui, a modo de puntuacion grafica-sonora.

En primer lugar, destaca que ciertas formulas de apertura en los cuentos folkldricos,
como el cldsico “habia una vez”, ya establecen una comunicacion con quienes van a escuchar.
Sin embargo, esta apertura no basta por si sola: necesita una corriente vivificante a través de la
emocion, y es la voz del narrador la que establece ese vinculo afectivo, siendo “artifice
insustituible de imagenes nuevas, de imagenes verbales” (p. 10), que constituyen un estado de
creencia y persuasion. En segundo lugar, menciona la importancia de sostener una serie de
gestos sonoros —gritos, gemidos, suspiros— como emisiones emocionales y exclamativas.
Considera que la voz debe dibujar el cuento mediante la palabra, “como si se apoyara en el
aire” (p. 11). Una condicidn especifica para la voz narradora, aclara, es la serenidad, asi como
la sencillez en la linea argumental del cuento y el acondicionamiento del espacio en el que se
va a leer (por ejemplo, oscurecerlo para agudizar los sentidos).

La narracion oral clasica, en tanto puntuacion sonora, propone una nocidon —como
sugiere Etchebarne— de una voz coreografica que dibuja en el aire. Es interesante porque no
menciona al cuerpo de forma explicita, sino que construye una conceptualizacion en la que el
cuerpo es la voz, y, en todo caso, el movimiento se encuentra codificado en ella. Al mismo
tiempo, establece un vinculo entre esas marcas y un archivo folkldrico o popular que ya aparece
ritualizado en la lengua. Asi como advertimos un hablar infantil en diminuto, en otros textos
de Sagui aparecen fragmentos de refranes populares —a veces con variaciones muy
distorsionadas— y frases hechas que podriamos asociar, por ejemplo, con el modo de hablar
de una abuela. Sin embargo, no estamos ante personajes, tampoco se trata de didlogos sueltos,
sino de materiales y formas afectivas que parecen extraidas de una caja de resonancia familiar.
Por eso, cada poema funciona como un objeto que registra y almacena pequefios fragmentos
de cintas magnéticas predigitales, pertenecientes a distintos afios de una nifiez genérica en
Argentina, en un rango de tiempo que podriamos situar a finales del siglo XX.

Es un ritmo analogico que podriamos comenzar a definir por contraste con otro que ya
hemos visto en el capitulo 2, el digital. Mientras que el ritmo digital es veloz, asincronico,

discontinuo y simultdneo —caracterizado por la mezcla y la repeticion—, como el loop en
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Mariano Blatt o los mashups de Leguizamon, el ritmo analdgico tiene una temporalidad
continua, organizada en secuencias. Su despliegue es mas pausado, aparece la respiracion y se
percibe una textura afectiva. En Sagui, por ejemplo, las repeticiones estan asociadas a modos
de aprendizaje, no a la desubjetivacion propia de los bucles de la musica electrénica en una
pista de baile. Volver al ritmo analdgico, en este caso, no implica un viaje al pasado, sino un
intento de desaceleracion del presente.

No obstante, no por ser desacelerado, el ritmo analdgico es constante o predecible,
también puede configurarse entre la variabilidad, el sobresalto y la interpelacion: “jcomo se
nota/ vienen los dias lindos!” (5) y “;Me 0is?” (20). Esto también puede verse en la escena de
transmision oral que se desarrolla en “Enntonnnce” y que describimos al comienzo. Hay una
voz que le cuenta a otras y, en ese contar, no solo esta el aprendizaje del "como", sino también

la capacidad de asombro de quien transmite: “por acd  fiiiu ninini [fal/ adenntro”. De

2 e

hecho, el desenlace termina a puro sonido “fiiiu”, “ninini” y un “{fa/!” destacado en negrita y
con un tipo de letra mas grande que el resto de las palabras. Si bien se trata del tono bajo y
musical de un nifio, estos cortes y los efectos —marcas graficas— construyen escalas del énfasis.
Como en Caamafio, ciertos segmentos adquieren un cardcter onomatopéyico al intentar
construir sonidos con palabras, con el objetivo de abrir los poemas hacia el espectro del ruido.
No obstante, no encontramos una variedad de marcas graficas, sino mas bien una
estandarizacion en el uso de mayusculas, mintsculas y espacios en blanco que, en la
interpretacion en vivo, incide en el manejo del tono y del ritmo. En Sagui, notese ademas que
la secuencia narrativa aparece invertida en el texto: primero se presenta la escena de la
diseccion y, en tltimo lugar, la de la deglucion, es decir, los sonidos que produce el lobo cuando
se traga a la abuelita.

En “Dee pazio”, otro de los poemas del libro, el énfasis aparece codificado en la silaba
y el acento como material —nota minima— de ese ritmo irregular. En este poema, un bebé¢ esta
aprendiendo a caminar, y surge, a partir de la observacion, una voz que orienta esos primeros
pasos. Podemos pensar que guia una serie de movimientos torpes, acelerados y sin control. Por
eso advierte: “jdez PA zio!”, “dee paa zio”y “MUY bien!” (11). En este caso, cada silaba
destacada en maytscula est4 acentuada sobre el resto. El ritmo, establecido entre la separacion
en silabas y la letra capital, genera un golpe percutivo que, como deciamos, carece de
regularidad porque est4 vinculado, estrictamente, con una emocion: “ay,/ como/ viene/ s6o la”

/11). Emergen algunas preguntas al respecto: ;En Sagui, la emocion y el afecto funcionan como
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dispositivos de corte? ;Establecen acentos, expansiones y espacios entre silabas, segmentos y
signos?

Las escisiones en estos poemas, entonces, recuperan materia sonora de una memoria
vinculada, sobre todo, a los cuidados en relacion al cuerpo: un tipo de reverberacion de lo que
¢ste ha aprendido en esos primeros anos de vida, a través de las palabras que le han dicho.
Aparece, de este modo, el tono inquisitivo del reto: “No, a la boca no.” (en “Mira”, 10),
“Cuchame/ esto parece/ la casa del pueblo” (en “Cuchame”, 7), “Sen friiia” (en “Noigo nada
Jquien?”, 21), “tate/ tate bien/ sobre el respaldo” (en “Mira que hay lugares”, 22) y, de modo
enérgico el limite: “;Qué te dije?/ te dije que no/ NO/ Noo/ Ni se te ocurra/;no?/ N6o” (en
“No, si”, 24). La voz adulta, en estos textos, pone un limite sobre esos cuerpos todavia
delicados, entre la prohibicion de una accion, las advertencias y la vigilancia. Recordemos que
esto se relaciona directamente con la aparicion del susurro, que en la puesta en voz anticipa
esta particularidad del cuidado de la especie.

En algunos casos, hay verbos en imperativo de los que se traduce una orden atenuada,
como las apocopes “Cuchame” y “tate” —contraccion de sentate—. Quien habla esta
supervisando una situacion y se expresa en diminuto para no generar demasiada alteracion del
otro lado, para no sonar amenazante. Sin embargo, en los demas casos, s6lo es posible captar
ese llamado de atencion a partir de una elevacion del volumen, representada por mayusculas,
la repeticion del adverbio de negacién con diferentes tipografias o el énfasis en la vocal
acentuada de la sugerencia “Sen friiia”, que revela impaciencia. Es decir, el tono se ejecuta a
través del acento, el timbre, la altura, la velocidad y, por supuesto, la duracion: “Noénoé6nono/
NN NOOO/ NOOO” (en “No, si”, 24).

Estos aspectos, que también contribuyen a la asimetria del ritmo —y, por lo tanto, a
cierta condicion analdgica relacionada con la no mecanicidad—, no poseen, como ya
advertimos, estabilidad; més bien, parecen moverse con el dinamismo de la emocién que
prevalece en ese momento. En los poemas que hemos trabajado, el corte se delimitaba de
manera bastante clara por una inflexion temperamental, pero también a partir de la forma
sinuosa de los textos: columnas, bastardillas o espacios con distintas extensiones. El libro, en
este sentido, guarda cierta semejanza con la distribucion de voces propia de un texto dramatico
desconfigurado, estallado en muchas esquirlas. Incluso, el poema “jHola! Llegué ;quién hay?”
tiene como epigrafe dos versos que parecen una didascalia perdida: “Se abren en tres/ tiempos
las puertas” (15). No obstante, se trata de una indicacidon que no tiene un uso practico. En las
puestas en voz de Sagui, no se abre ninguna puerta real ni imaginaria al leer ese texto. Aunque

es cierto que la poeta, en algunos registros de lectura-recitacion, ejecuta ciertas acciones
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corporales —como el baile—,”" estas no se encuentran codificadas en los poemas y estan

sujetas a otros cambios y variaciones.

La memoria familiar, como materia reverberante, por otro lado, ocasiona que esas
voces, que se ordenan en determinados momentos, fluctien, se contraigan y comiencen a
mezclarse entre si. En “Buey lerdo”, por ejemplo, no resulta tan facil dar cuenta de quién esta
hablando. Parece ser un viaje familiar en auto, donde se desarrolla una pelea entre hermanos
en la que intervienen los padres:

sino metes bocado
cabeza en plato
te vas a volar
vol4 nana
raja de aca
bajo el largo de mi brazo
patalea a
ver
es la ley del gallinero
aunque llores vas al medio
entre estas piernas saladas
o entre los dos
asientos delanteros /lero-lero
(Qué miras?
No sobrés no acotés no me interrumpas.
Segui atenta tus mayores
no preguntes cuanto falta
para suceder juguetes
sos el ultimo orejon
el camino se te abrid
ahoratoca loque toca
cada hermano lucha propia
ver a ver
ese abrazo esa disculpah, ;no?
va pa fuera el otro adentro
limpien juntos la ventana
aguas calman o caminan
vuelta al perro  hasta que pare
jcortala!
pero papa mama
¢l empezd ¢l mempujo
yonohi ce nada
pelado peludo
pelin no
me hagan ira hi
mi
ra
que
se
arma

21 Registro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=-

SDRIIMO7rk&list=PLxa7iZE3ugl7EgVvtAkvh2-K8CqJjubRc&index=7 y
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se-se
hace ;noves? para

que nosretes llora

antes quelatoque claro

ella nunca nada

todo todo para ella ;y yo?
que sé arreglen

séstamos grandes

ya podrida
re podrida
Jla pueden terminar o
prefieren
volver
al
bajo los lienzos  bajo los lienzos
beso culo-calzén culo-calzon? (18-19)

En este poema, las voces familiares que veniamos advirtiendo parecen condensarse de modo
tal que, por momentos, no es posible establecer distinciones: “aunque llores vas al medio/
entre estas piernas saladas/ o entre los dos/ asientos delanteros lero-lero/ ;Qué miras?/ No
sobrés no acotés no me interrumpas”. En estos segmentos, en los que se reprende con
autoridad, la burla “/ero-lero ” interviene de manera desafiante. La barrera —el corte dialdgico-
grafico que notamos en algunos textos— se borra, y lo que emerge es un contrapunto de tonos,
en el que se establece una diatriba por quién tiene el control de la palabra y de los cuerpos.

En cada verso encontramos, en este sentido, distintas modulaciones que se van pisando,
yuxtaponiendo entre si: reprimendas, advertencias, expresiones de enojo reiteradas (“re podrida
/ ya podrida”) que ceden a las imploraciones infantiles: “pero papd mama/él empezd ¢l
mempuj6”. La idea de corte, incluso, se encuentra enunciada de manera literal “jcortala!”. No
obstante, esta expresion que ordena detener el bullicio no solo no lo detiene, sino que parece
incrementarlo. Por eso, el texto va construyendo en esas capas de sonido, paralelamente, una
puntuacion de escucha vinculada a la tension: “;La pueden terminar 0?”. La escision, en este
caso, se establece en la segunda parte de la disyuncion. Podriamos preguntarnos: ;cudl es la
otra parte de la amenaza? ;Qué sucede si no la terminan?

Este contrapunto entre las voces de autoridad y las contestarias que desafian los limites,
termina por resolverse, hacia el final, en una amenaza ya de orden fisico que se encuentra
enunciada como chiste y cancion: “bajo los lienzos bajo los lienzos / beso culo-calzon
culo-calzon?” (19). El poema, de este modo, podria leerse como una escena sonora familiar en
la que esos tonos, desafiantes y enfrentados, producen combinaciones fonéticas y silabicas. En
ocasiones, a partir de la deriva que construye un sonido percutivo como la “p”: "Pelado

peludo/ pelin no". O, se arman bloques, mas bien breves, de versos que poseen la misma
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métrica, como este que se encuentra en hexasilabo: “hace ;noves? para/ que nosretes llora”
(19).

En este sentido, la puntuacion sonora ofrece cierta resistencia a la construccion de una
escena desde el texto: ;hay algo en ese contraste entre tonos, voces, texturas y velocidades que
no termina de percibirse en la letra escrita y que necesita de su puesta en escena y quizas de la
danza para terminar de ensamblarse? Es como si los procedimientos estuvieran presentes, pero
sin su localizacion afectiva y familiar: un trayecto sonoro que no puede prescindir de su
ejecucion. El texto funciona como un dispositivo abierto, ya que parece reclamar la
intervencion de un cuerpo y de una voz material que lo actualicen. En ausencia de esa
ejecucion, el poema constituye —mas claramente en Sagui que en Caamafio— un esquema
potencial, un esqueleto sonoro que demanda una experiencia de escucha para armarse.

Ese dispositivo se construye, justamente, entre la escritura y su puesta en voz —en el
reenvio constante entre ambas instancias como modos de produccion— Se diagrama en ese
mismo vaivén, donde la vocalidad pasa a la escritura y la escritura a la vocalidad, y donde
ademads ese esquema es escuchado y genera un efecto de retroalimentacion. Como senala
Richard Schechner en Performance, teoria y prdacticas interculturales (2000), la performance
(aunque, en este capitulo, preferimos pensar en una puesta en voz poética porque el concepto
de performance resulta vago por su amplitud) es el modo de comprender una escena —en este
caso, la construccion de una lengua familiar— con todas sus ritualizaciones, marcas afectivas
y herencias.

Schechner, que no se limita a concebir la performance como una manifestacion
restringida a las artes visuales o al teatro, advierte que se trata de una practica que abarca ritos
ceremoniales humanos y animales, tanto seculares como sagrados, asi como representaciones,
juegos y roles de la vida familiar, social y profesional (13). No resulta casual, entonces, que los
poemas trabajen con los sonidos de esa vida intima y colectiva: a través del pasaje de la puesta
en voz a la escritura, y de la escritura a la puesta en voz, se replantea su propia condicion de
artificio, presentindose como un material disponible para ser manipulado, transformado y
actualizado.

En el poema como dispositivo textual, los espacios pronunciados de la pagina acentiian
e individualizan cada segmento: “antes que la toque claro/ ella nunca nada/ todo todo
paraella ;yyo?”’ (19). Aparecen, de este modo, aliteraciones entre los términos “ella”, “y”,
“y0”. que, aunque no son evidentes, aportan y arrastran algiin sonido que colabora con ese
contrapunto. Se forma, de esta manera, el esquema de una sinfonia familiar en la que las voces

deben adquirir una capacidad instrumental cada vez mds precisa. El reto y la burla como
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procedimientos compositivos del poema, se configuran como estructuras sujetas a ese tipo de
variaciones sonoras. Hay un rebuscamiento, un desafio para, de algin modo, persuadir al otro:
“séstamos grandes” o parecer mas amenazante: “prefieren/ volver/ al/ bajo los lienzos  bajo
los lienzos” (19).

Son formas que reverberan como cancioncitas breves para que puedan grabarse y
repetirse. Se trata de sintagmas que van construyendo una serie de lineas bufas que parecen
areas de un coro: "ver a ver", "lero-lero", "se-se", "todo todo", "culo-calzon  culo-calzon".
Sagui parece exprimir el recuerdo, esa anécdota que deliberadamente no estd presente y que
solo intuimos a través de ciertos indicios, seleccionando s6lo aquellos segmentos capaces de
construir un ritmo polifoénico en la ejecucion.

Los mas evidentes estan relacionados con la posibilidad de ejercer y mantener el
control, por lo que aparecen diferentes variantes del reto. En primer lugar, encontramos una
advertencia “si no metés bocado”. No obstante, su respectiva consecuencia comienza,
progresivamente, a desarticularse: “cabeza en plato/ te vas a volar/ vola nand/ raja de ac4d”. La
estructura condicional no parece encajar del todo con su resultado, como si esos fragmentos de
la cinta de casete hubieran sido cortados y ensamblados de otra manera para crear una variante
nueva. La rima consonante entre “nand” y “volad” es solo el primer indicio de que, en este
montaje de voces, prevalecen aquellos eslabones que funcionan como piezas de un ritmo. Por
eso0, estos versos revelan un tono amenazante y, a su vez, generan un término nuevo: “vola
nana”, que también podria interpretarse, por ejemplo, como “vold anand”.

Del mismo modo, los versos “limpien juntos la ventana/ aguas calman o  caminan/
vuelta al perro hasta que pare” parecen adquirir una estructura del refran. No obstante, su
proposito de transmitir un consejo o ensefianza de algun tipo, se desarticula. Asistimos, en
realidad, a una sustraccion (similar a la que advertimos en el titulo “Buey lerdo”) que borra
la consecuencia logica que tiene la lengua como estructura: “cada hermano  lucha propia”
(18). De manera que ese tono de autoridad termina por ridiculizarse y, finalmente, se desactiva.

Si en Sagui los tonos amenazantes, desafiantes, humoristicos producen ritmos
irregulares y escuchas puntuantes vinculadas con la tension, ;qué efectos tienen sobre la propia
voz que estd hilando esas otras? Es posible pensar que en “Buey lerdo” se condensan los
procedimientos que venimos advirtiendo en el resto de los textos del libro. En los poemas que
hemos analizado en este apartado, asistimos a diferentes escenas sonoras: alguien aprende a
contar Caperucita roja y a dar sus primeros pasos guiado por su madre. También hay una
familia que viaja en auto y, en medio de esas vacaciones, se desata una pelea familiar. Sin

embargo, todas estas escenas familiares ceden ante otra que se impone y cobra mayor espesor.
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Se trata, como ya mencionamos, de un montaje en el que esas voces familiares reverberan y se
desplazan dentro de la propia voz.

Antes advertimos que este fendmeno, en los poemas de Bléfari, estd estrechamente
vinculado con la cultura musical argentina. Por eso, el tango, el folclore, el rock y la cancion
pop aparecen como ecos desarticulados, pero recurrentes. Por contraste, en Sagui, las formas
susurrantes y balbuceantes en la puesta en voz de estos textos evocan otro tipo de ecos.
Asistimos a un espectro sonoro de lo familiar, atravesado por el afecto. En este sentido, cada
poema se presenta como un objeto analdgico tensionado por la memoria de recitacion, pero
también el recuerdo de esas voces del pasado. A diferencia de un objeto digital, un objeto
mecanico es autoscilante, capaz de reproducir una postergacion de los sonidos (eco), pero
también de modificar sutilmente el tono y la textura de una voz.

Es una voz con imperfecciones: quiebres vocales, variaciones de volumen,
desafinaciones leves, errores de pronunciacion, y chasquidos. Sin embargo, al ser analdgica,
transmite calidez. Como sefiala La Belle (2010), el eco es un espejo auditivo que devuelve al
evento sonoro original su propia imagen; el eco responde y, al hacerlo, parece reemplazar al
original con una duplicacién que cobra vida propia. El eco emerge en el espacio como una
figura cuya forma y dimension permanecen inestables, pero cuyo significado sugiere un campo
ambiguo de significacion (14). En este contexto, la voz en Sagui no es una voz armodnica
entrenada para el canto, sino una voz formada para comunicarse con sus vinculos mas cercanos.
La puntuacion sonora aqui no es exactamente erotica como en Caamafio, sino de intercambio
afectivo, porque expresa una serie de implicaciones afectivas —amor, posesion, deseo, celos,
ira— propias de las relaciones familiares. Nos preguntamos, en este sentido, ;qué sucede con
las iméagenes, como categoria inestable y desplazada por el sonido? Si hay, de algiin modo,

algtn indicio de recuerdos, ¢ estos son ritmicos y sonoros?

2.3. La imagen auditiva

En el analisis de Cucha (2022) advertimos que las imagenes, como componentes de la memoria,
se encontraban desplazadas por una materia sonora, ritmica y reverberante. De modo que la
anécdota, junto con sus aspectos descriptivos y visuales, quedaba en cierto sentido soslayada
por una escena predominantemente audible, que se terminaba de configurar entre la escritura,
en baile y su puesta en voz. Como cintas de casete —pertenecientes a diferentes afos, cortadas
en pequefias partes y vueltas a ensamblar—, los poemas del libro adoptan la forma de un objeto
vivo que parece estar sonando siempre en el presente. En el primer apartado sobre Sagui,

analizamos sus puestas en voz danzadas y no danzadas como también sus textos, incluso
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habiamos relacionado estos poemas con la idea de dispositivo: una composicion mnemotécnica
conformada por modulaciones prosddicas que funcionaban como herramientas —marcas y
cortes— de memorizacion para poder recitar en festivales y lecturas de poesia.

No obstante, todos estos sonidos familiares que aparecen en los textos se encuentran
vinculados, no sélo por el parentesco, sino por la construccion progresiva de un espacio que
los congrega y que, en el libro, va adquiriendo diferentes formas. Estas voces habitan una
misma casa, y muchas de las interacciones —de los sintagmas que se forman— giran en torno a
una convivencia y a decisiones cotidianas que se deben tomar, por ejemplo, en relacion con el
ingreso de la luz: “;por qué no abrieron/ las persianas, che?” (En “;Hola! llegué ;quién hay?”,
15). En ocasiones, la voz entona una sola linea que basta para establecer un contexto vinculado
al clima y la falta de aire: “Deja/ asi/ sino queda ca/ mbotado” (24). De manera que el espacio
funciona como un centro gravitacional que distribuye los cuerpos y los sonidos
onomatopéyicos que estos emiten. Estas escenas, en este sentido, aparecen procesadas
unicamente a través de las voces: son imagenes auditivas que delimitan y caracterizan un
territorio de intercambios y contrapuntos.

En “Chorizo (...)” alguien dice que este lugar tiene la forma de un: “Chorizo, lo que se
dice chorizo/ técnicamente no seria, salvo/ por las puertas que unen las partes/ y el pasillo,
casa con casa” (7). En estos versos, se intenta precisar un tipo de estructura, pero cuando esa
voz intenta definirla a partir de una referencia visual concreta —las casas chorizo de finales del
siglo XIX y principios del XX-, esto, inmediatamente, se desarma en el lenguaje:
“técnicamente no seria”. Se trata de un espacio que escapa a la conceptualizacion, a ser
definido con facilidad. En “Cuchame”, por ejemplo, alguien se queja debido a la presencia de
muchas personas y hace la siguiente comparacion: “esto parece/ la casa del pueblo” (2022: 7).
Sin embargo, mas adelante, en otro poema, esa misma voz —la que identificamos con una
abuela— se contradice y argumenta exactamente lo contrario: “Con los ambientes asi/ tan
desiertos/ parece casa de nadie” (42). En esta oposicion, mediada por otros textos del libro,
pueden leerse dos cuestiones iniciales. En primer lugar, la voz crea su propio entorno, y cada
poema genera uno muy distinto al siguiente: uno “del pueblo” y otro ya hacia el final que es
“de nadie”. En segundo lugar, esta fluctuacion revela como las voces utilizan la lengua que
configura el espacio que habitan. Si la voz es un fendmeno evanescente porque, al ser un sonido

transitorio y en constante cambio, no tiene una forma permanente ni fisica que se pueda
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almacenar, las imagenes que emergen de esa materialidad vibrante también parecen ceder a
esta misma transitoriedad.?*?

Por un lado, la casa se configura en la antitesis —de todos y de nadie—, pero también a
partir de ese uso figurado del lenguaje en el que parece primar la desmesura, el exceso y la
imaginacion popular. En otros poemas también referidos al hogar, vuelve a aparecer este tipo
de hipérbole: “dieron una mano enorme [para construir la casa]” (en “Siempre estuvo ahi’’, 6);
y la metafora: “; Vivis en carpa  vos?” (31). Estas figuras retéricas de la voz en uso, en su
acumulacion progresiva, construyen un tipo de espacio que parece multiplicarse actisticamente.
Por un lado, se trata de una casa chorizo que, técnicamente, no lo es. También, puede carecer
de puertas como las carpas. Es, al mismo tiempo, un espacio que puede albergar a todo un
pueblo y convertirse en un desierto cuando no hay nadie. Las habitaciones, puertas, ventanas y
muebles se superponen y transforman en cada sintagma, diagramando su propio contrapunto
de sentidos heteroclitos.

En “Con los ambientes asi”, alguien estd buscando un objeto que se encuentra
guardado en algun lugar remoto de la casa. En ninglin momento se aclara de qué se trata, aunque
si aparecen los lugares en los que podria encontrarse. Si bien “Con los ambientes asi, tan
desiertos, parece casa de nadie” (42), a medida que se abre uno de los armarios, comienzan a
desplegarse distintas capas materiales de este hogar, como cajas chinas que se abren

sucesivamente, revelando una cantidad ilimitada de elementos:

la naftalina ta rodeada de ropa:
de los ultimos

abajo

con frazadas viejas

acolchados

por si, no sé,

rejuntes de telas también
disfraces.

En la pieza de arriba,

Valijas, egresados en foto, auto
remoto, teclado

cartas de los primeros

amores.

232 B “La zona del monstruo”, un ensayo sobre cine, Lucrecia Martel reflexiona sobre la relacion entre imagen,
sonido y espacio. Sefiala que la potencia critica del sonido reside, justamente, en su ambigiiedad: “La ambigiiedad
es una zona fértil donde aparece el pensamiento. Y el sonido es por esencia ambiguo. Es tremendamente evocativo
porque uno escucha una cosa y se arma una escena de la infancia: la calesita, el patio del colegio; escenas
emocionalmente muy fuertes. Esa ambigiiedad hace que la materia sonora esté presente todo el tiempo y genera
ese territorio que para mi es muy fértil para el pensamiento y la lectura. Genera una desaceleracion que obliga a
otra percepcion” (Martel, 2025: 34).
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(...

En el matrimonial

el cajon de la mesa de luz
guarda entre alhajeros
huesitos mezclados de todos
los hermanos de leche (42).

En este poema, la casa adopta la forma de un archivo visual cuyos componentes intentan ser
enumerados: “Valijas, egresados en foto, auto/ remoto, teclado/ cartas de los primeros/
amores”. Se trata de una lista breve, resumida y genérica como si la posibilidad de representar
la totalidad de esa historia familiar mediante los objetos estuviera clausurada. La voz parece
confirmar, de esta manera, que en todo inventario opera el recorte, tanto de lo que se ve como
de lo que se puede oirse. Por eso, en todos los textos, aparece una falta de fluidez en el habla
que paraliza, por momentos, también el oido de quien escucha. Las interrupciones muestran el
vacio en el propio origen, entre el desarraigo, la migracion y el cruce de lenguas de esos
antepasados que erigieron los primeros cimientos del lugar: “te parece  cortarle asi a tu a/
(...) donde nacié ;podes creer? (...)/ vino con lo puesto y nunca volvio/ hablar no/ no
hablaba de/ jlas que habra pasado!/ uno  no le preguntaba/ ;qué liba decir?” (En “;Tenés
espejito?”, 30).

La lengua, entonces, gira en torno a esos significantes perdidos, a lo que esa persona
callo y no dijo, una falta que no resulta, de todos modos, un impedimento para el habla. La voz
también puede decir incluso cuando carece de informacion o no sabe respecto a un tema. En
cambio, el recorrido visual por armarios, habitaciones y cajones en “Con los ambientes
asi” muestra que esos pocos objetos genéricos desperdigados no logran dar cuenta del pasado
en comun, por eso, la conclusion es: “(...) es posible que no logres/ comprender nunca/ lorden
y ni el nombre” (24). De ahi, el texto mismo como cruce entre la voz y esos objetos, la voz y
las imagenes. Hay, en el libro, una insistencia por juntar, coleccionar y reunir ruidos, tonos,
timbres y estilos, pero también elementos visuales, como “los rejuntes de telas” o el alhajero
que reune los: “huesitos mezclados de todos™. El hogar, de este modo, funciona como estructura
superior que contiene las piezas que ensamblan esa familia. Opera como una caja de resonancia,
un contenedor sonoro donde vibran las voces, como si quienes hablan pudieran recuperar, de
ese modo, ciertos materiales del pasado, hablando en nombre de los otros.

En el poema “Siempre estuvo ahi’, se intenta contar como fue el proceso colectivo de
construccion de esa misma casa:

Siempre estuvo ahi
aca atras: el gallinero y por alla: el baldio
teniamos una cocina chiquita donde ahora el patio de luz
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si ahi, al lado de tu habitaciéon  donde también el abuelo
y un jardin con conejos pegado a lo de Pascuala
al tiempo pudimos hacer nuestro comedor-cocina adelante
antes no daba derecho ala calle claro otro frente
(entendés? tenia que atravesar lo de mis suegros si queria
no sabés lo que era deci que eran buenos
dieron una mano enorme
por eso nosotros después también
se me pierde como fue que ellos
si fue primero el bafio el living

loquesi este arbol estaba cuando yo vine  ya

era grande el bisabuelo
lo habia plantado entre otros
frutales estaban todos aca
hasta que el edificio

entonces quedoé solo (6)

El texto comienza con el verso “Siempre estuvo ahi”, pero en vez de aclarar qué es lo que
siempre estuvo, opta por una elipsis prolongada y pasa a otro tema: “acé atras: el gallinero”.
La voz, en este poema, también parece realizar un recorrido visual por esa misma estructura,
pero el itinerario es otro y la perspectiva cambia. En lugar de transitar por espacios concretos,
como escaleras y habitaciones en busca de los objetos, la voz sefala aquello que est4 ausente:
lo que ha cambiado y tomado otra forma. Aparecen, entonces, cuartos con otras funciones,
practicas que dejaron de hacerse, como la del gallinero o la cria de conejos. Sin embargo, el
corte en las frases impide que esas imagenes —o que la imagen integral, la foto del pasado de
esa casa y la familia termine de armarse—: “donde también el abuelo”, “;entendés? tenia que
atravesar lo de mis suegros si queria”, “no sabés lo que era”, “por eso nosotros después
también/ se me pierde como fue que ellos”. Hacen su aparicion los restos de esa conversacion
vecinal y familiar. Se punttan los lugares comunes porque lo que importa es ver como suenan
y si eso que suena —mas alld de lo comiin— también puede ser ambiguo y resultar extrafio al
oido, como sucedia también en el caso de Caamarno.

Hay una sustraccion deliberada de los complementos que interrumpe los enunciados,
bloqueos o confusiones de la memoria que, sin embargo, van construyendo paralelamente otra
historia, una que es social y cultural. Por eso, los sefalamientos revelan, en realidad, una
transicion entre cierta ruralidad y la progresiva urbanizacion, asi como la transformacion
arquitectonica de una ciudad que se llena de edificios. Son otras maneras de ocupar el espacio.
El foco, dentro de estos cambios, es el arbol, aquello que desde el principio “siempre estuvo
ahi” y presencid todas estas transformaciones, junto con las muertes y los nacimientos, las

distintas generaciones: “lo que si este arbol estaba cuando yo vine ya/ era grande el
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bisabuelo/ lo habia plantado entre otros/ frutales estaban todos aca/ hasta que el edificio/
entonces quedo solo”. En ese “hasta que el edificio” y en la pausa reflexiva que se establece
con “entonces quedo solo”, podria interpretarse una falla, una averia del recuerdo que revela
coémo lo no dicho instala, en la poesia, una puntuaciéon que organiza el sonido en funcién del

afecto.

2.3.1. Bonus track: la ultima cara del dispositivo, la pieza audiovisual
Si las imagenes, procesadas a través de la voz revelan en los poemas cierta transitoriedad, este
desplazamiento entre sonidos y construccion visual de una casa, como espacio que distribuye
los cuerpos, se fija en una Ultima cara de este dispositivo sonoro que venimos describiendo.
Como anticipamos, Cucha (2022) estd compuesto por distintas piezas. Por un lado, nos
habiamos centrado en tres puestas en voz: una que funciona como antecedente del libro y dos
posteriores, que oficiaron como presentaciones. En las dos primeras aparecia la danza —como
puntuacion coreografica del sonido y del afecto—, mientras que en la ultima ese componente
fue extraido, dejando emerger unicamente la vocalidad en el contexto de un festival de poesia.

El pasaje, en este sentido, entre el baile, la lectura en vivo/recitacion y los textos
presentaba marcas sonoras, cortes y relieves que permitian pensar en un corte entre esas
instancias, pero también un vinculo de interdependencia. Movimiento, puesta en voz y libro,
de este modo, articulaban recorridos corporales y sonoros, asi como figuras que, en algunos
textos, se entrelazan. Por ejemplo, el hablar diminuto que ya aparece en el susurro y el balbuceo
de las lecturas en vivo, o la afeccion que produce la marca del limite en el cuerpo del otro,
cuando una bailarina interpretaba algunos de los versos.

A esta primera parte, no obstante, se suma una tercera zona de intervencion. Cucha
(2022) se presenta ademés como un “libro-audifono”.?** Esta particularidad se debe a que, al
final de la publicacion, se incluye un cddigo QR que, al escanearlo con la camara del celular,
redirige a una playlist en YouTube.”®* En ese link, encontramos cinco producciones
audiovisuales que corresponden a algunos poemas del libro: “Cucarachas”, “mesiento”,
“Bueylerdo”, “Entonce” y “No si”. Son cortometrajes breves filmados por Diego Sagui,

hermano de la poeta Alejandra Sagui, en los que ella aporta voz y cuerpo. Nos interesan,

233 E] texto de contratapa dice: “Cucha puede leerse como un testimonio de ese ingreso en el lenguaje: un libro-
audifono donde el oido es la guarida ultima del poema” (s/n, 2022).
234 Registro  disponible en  https:/www.youtube.com/playlist?list=PLWDsql6NnBFFE8cjAX0J7U-

ahzT4GGSyh

235


https://www.youtube.com/playlist?list=PLWDsq16NnBFFE8cjAX0J7U-ahzT4GGSyh
https://www.youtube.com/playlist?list=PLWDsq16NnBFFE8cjAX0J7U-ahzT4GGSyh

especificamente, el primero y el ultimo, ya que en ellos encontramos un montaje sonoro que
funciona como voz en off de una serie de imagenes en movimiento.

En “Cucarachas”,>* video que inicia la serie, aparece el interior de una casa. Hay una
luz tenue. Sagui ingresa por la puerta. El poema, interpretado por su propia voz, comienza a
reproducirse de fondo: “jHola! llegué ;quién hay?/ ;jhay alguien? jhola!”, pero en vez de
continuar con el verso siguiente que es “;por qué no abrieron/ las persianas, che?” (15) procede
a realizar la accidon en si misma y levanta, en un solo acto, la persiana. Podria decirse que,
atravesados por el lenguaje audiovisual, estos versos adoptan otra funcidon y constituyen la
descripcion de esa escena, ademas de una indicacion para la accidon que se va a llevar a cabo.
Lo que se sustrae del texto original es elaborado desde un cuerpo que interactiia con objetos de
existencia fisica, a diferencia de una coreografia puramente gestual, donde no intervienen
elementos materiales.

Si cada poema podia leerse como una escena sonora en si misma, que se desarrolla en
diferentes habitaciones de la casa, en el video, la camara lleva a cabo esta tarea a partir de lo
que indica ese poema. De modo que, al principio, podemos advertir una correspondencia
bastante estrecha entre el texto, la imagen y las acciones que se desarrollan. Sin embargo, en
un momento, esa conexion se corta y el poema se fragmenta. Aparece, casi yuxtapuesto, un
texto independiente, inédito y no presente en el libro. Esta parte introduce, en esa escena
cotidiana, otro entorno acustico mas roto que el inicial, pues asistimos a una desintegracion de
la palabra “Cucarachas” en silabas. Por eso escuchamos “cru-cha / cru-cha/ cru-cha/ cru-
cha”.?3¢ Por un lado, se seleccionan aquellos fonemas que presentan similitud con sonidos de
crujidos o friccion. Por otro lado, estas silabas son onomatopéyicas porque parecen imitar los
sonidos que emiten los insectos, entre el chirrido y el crujido, como si presenciaramos una
amplificacion del ruido que ellos generan, aunque en realidad sea la misma voz de Sagui la que

articula esa variacion. El texto completo dice lo siguiente:

cucrachas ay cucrachas
(1¢)
jcucrachas ay cucrachas!
235 Registro disponible en

https://www.youtube.com/watch?v=FEtLjf476dY &list=PLWDsq16NnBFFE8¢cjAX0J7U-
ahzT4GGSyh&index=1

236 Transcripcion directa del video.
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(ale)

cucrachas ay cucrachas
(¢1€7)
jcucrachas ay cucrachas!
(jale!)

(porfa  porfa)

aru

(tame ale)

(jtame ale!)

(jporfa  porfa!)
jara?

(jtame ale!)

(jtame ale!)
cucrachas ay cucrachas

1€?
jcucrachas ay cucrachas!

jale!

cucarachas hay cucarachas
[1€?
jcucarachas hay cucarachas!

jale!

porfa porfa
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jaru?!

tame ale
per
tame ale

jporfa  porfa!

sh
jmame ale!
ya

jmame  ale!

iyal
mmaru maru
jmmaru maru!
gra ss
jmaru maru!
gra ss
jmaru maru!
jgra cias! (S/n)*’

El montaje, sobre el que se ejercen distintos acentos que configuran un ritmo irregular, se
compone de palabras partidas, nombres propios y expresiones de cortesia que, nuevamente,
parecen estar atravesadas por un recorte que las fragmenta y disemina sobre la pagina. Se trata
de un continuo sonoro mientras Sagui circula en silencio por distintos rincones de esa escena:
se sienta, desaparece, espia por la ventana, lee un libro, se acuesta a dormir una siesta en el
sillén y, finalmente, vuelve a cerrar la persiana como acto de final. Es decir, en el momento en
que se inicia el ruido, el texto se desconecta de esas imagenes. Ya no parece estar narrando o

funcionando en esa direccidn, sino que construye un espacio mas autdnomo e independiente.

237 Texto inédito cedido por la autora.
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En cambio, en el Gltimo video llamado “No si”**® podemos advertir un desplazamiento
aun mas radical entre las imagenes en movimiento y esa voz en off que enunciara dos poemas:
una primera parte inédita y una segunda que le da nombre a la pieza. En principio, el video nos
muestra distintos planos del jardin de la casa. Aparece una fruta caida en el pasto, el rbol frutal
del poema “Siempre estuvo ahi”. La cdmara recorre el arbol, hace un primer plano de las frutas
y las hojas, pero después de enfocar el frente de la casa —donde vemos una puerta de vidrio
antigua y una ventana—, ingresamos, directamente, a la cocina. Alli comienza otro recorrido
por distintos objetos: una taza de Beavis and Butt-Head, el respaldo de una silla de mimbre,
una radio, una mesa, una panera, libros, mamushkas, adornos de ceramica, un fésforo que
enciende una hornalla. El cuerpo estd ausente y los poemas suenan en off: “;Qué te dije?/ te
dije que no/ NO/ Noo/ ni se tocurra”. En el fuego hierve un jarrito y la salamandra esta
encendida.

Se trata de una escena invernal que posee, de manera mezclada y heterogénea, distintos
elementos —el arbol, el frente de la casa y la cocina— que se relacionan con la poesia de Sagui.
Sin embargo, el poema que se lee en off no tiene una relacion directa con esas imagenes. Mas
bien, asistimos a un desplazamiento imagen-sonido donde ese espacio ha sido, en realidad,
testigo de esas voces de la infancia que se reproducen, pero ya no suenan. Parecen, en este
sentido, ecos y reverberaciones que guardan esos mismo objetos en los que la camara se
detiene. Ahora, los miembros de esa familia estan ausentes, la casa desierta, efectivamente,
“parece casa de nadie” (42).

De modo que las herramientas de edicion de la imagen —podemos decir la
posproduccion visual y sonora— que tienen estas piezas audiovisuales proceden a realizar otro
tipo de cortes y sustracciones muy distintas a las de Sagui. Podrian pensarse como lecturas y
escuchas independientes que, bajo el ojo de la camara, producen otra cara de ese objeto sonoro.
Si la imagen en los poemas estaba desplazada por la voz y su reverberacion, los videos se
ofrecen como complemento visual de esa carencia. Por eso, proporcionan una serie de
imagenes concretas y nitidas de la casa. Podriamos decir que ese espacio toma cuerpo y se
repone, finalmente, aquello que habia sido sustraido en la escritura.

La voz en off, por otro lado, genera un efecto escindido. Por un lado, una parte del
cuerpo —la vocal— de quien lee est4, de alglin modo, en la escena; por otro, mas que nada en el

segundo video, la ausencia produce el efecto de una voz sin cuerpo. La voz se encuentra

238 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=jaExaw6baBk&list=PLWDsq1 6NnBFFE8cjAX0J7U-
ahzT4GGSyh&index=5
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solapada a la imagen. Esto produce, desde una perspectiva filmica, que la casa y sus detalles
ocupen un primer plano en esa nueva escena. De manera que ya no nos encontrariamos ante la
escena sonora construida por el movimiento, las puestas en voz y los textos. La configuracion
es distinta porque las imagenes se encuentran construyendo un sentido paralelo, podriamos
decir que si estan narrando.

Podemos pensar que las piezas audiovisuales de los poemas son un ambiente
controlado, donde el guion ordena el montaje de imagenes y sonidos. Hay un control mayor de
la voz y sus volumenes, los gestos, los movimientos y los espacios en los cuales se filma. Lo
analogico, de este modo, se digitaliza. La puesta en voz dentro de una obra de danza o en un
festival de poesia, acontecimientos con los cuales comenzamos a pensar estos poemas de
Alejandra Sagui, por el contrario, se encuentran atravesados por factores inesperados, como la
reaccion del publico, la posibilidad de medir o cuantificar efectos de acuerdo al contexto. Por

eso hay mayor espacio para la improvisacion, el feedback y la sorpresa.

5. Al borde del texto: un contrapunto

Tanto en Caamafio como en Sagui hay un intento por interrogar la construccion de una lengua
y transformarla en objeto audible. Sin embargo, los énfasis y los cortes que practican son casi
inversos. En Sagui aparece una lengua materna, familiar, cuyo espectro es social e historico.
En sus puestas en voz danzadas, el cuerpo disecciona y descompone las palabras de sus versos
en ruidos-fonemas, hasta que la puesta en voz, en el marco de esos eventos, se transforma en
un acontecimiento casi puramente sonoro, proximo a lo acismatico. No obstante, cuando no
aparece el baile, en sus puestas en voz surgen de manera marcada una serie de figuras mas
consistentes, como el balbuceo o el susurro. Sagui compone un tono bajo que relaciondbamos
con formas vocales de la cautela.

En cambio, en Caamafio, el tono que afinaba alto —el escandalo— hacia emerger otros
lugares comunes de la lengua, puntuados por el erotismo y ritmos musicales contemporaneos.
En ese pasaje aparecia, de manera marcada, el teatro o ciertos rastros —escenograficos,
dramaticos y de utileria— que atravesaban esa voz. La incorporacién de sets musicales y
continuos sonoros, en su caso, no es otra cosa que la expansion de sus textos mediante la
posibilidad digital de seguir investigando la experiencia audible, de manera musical pero
también politica, al incluir voces del Estado y materiales sonoros vinculados a la resistencia y
la movilizacion popular, como los ruidos de manifestaciones alrededor del mundo.

Ademas de estar moduladas por practicas distintas —como la danza, la musica o las

artes sonoras— y de presentar diferencias tonales ostensibles, casi como en contrapunto cuando
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comparten (y han compartido) escenario en lecturas y festivales de poesia, ambas configuran
escenas poéticas vinculadas al sonido. En el sentido de que la escena se centra en la voz y en
coémo estan construidas esas lenguas. La escena sonora es una escena profusamente audible, en
la que todos los demés elementos participantes pasan a un segundo plano; es central porque
comunica los poemas con el presente, con el auditorio que asiste a esos eventos. Plantea la
posibilidad de dejar de lado la visualidad, incluso el cuerpo, que, si bien esta sobre el escenario,
parece mas una maquina vocal que un cuerpo presente. Con la excepcion o particularidad de
Sagui, quien en ocasiones utiliza su cuerpo para bailar sus poemas, aunque no de manera
continua y siempre en dependencia de su voz.

De este modo, el trabajo con el sonido —ese 'escribir para sonar' que da nombre a este
ultimo capitulo de la tesis— también se configura de maneras distintas. Hay, al menos, dos
perspectivas diferentes del sonido. En Sagui, el sonido est4 asociado a la memoria emocional,
a la afeccion y, por lo tanto, a la historia de ese cuerpo en el entorno familiar. El ritmo, en este
sentido, es analdgico porque es anatomico y estd vinculado con la adquisicion del lenguaje. En
Caamatio, el sonido estd vinculado a su potencia erdtica, a la musica, al baile y al sexo. Por lo
tanto, pensabamos que los ritmos de la cumbia —el reguetébn mas que nada, aunque se
desplegaban otros— se piensan en funcion de la seduccién de otros cuerpos, del cuerpo
lesbiano como objeto de deseo. Es un ritmo asociado a lo digital, creado en softwares y
procesado por herramientas digitales. Incluso los conceptos musicales aparecian materializados
en el proceso de inscribir la musica en la poesia.

En Sagui no hay musica, salvo que se trate de una rima infantil o algin segmento del
habla cuyo origen es el vinculo familiar y el aprendizaje desde esa intimidad. En Caamafio, el
trabajo con el sonido —el ritmo de la lengua y la musica— propicia una poética del corte, del
tope. El texto se construye en ese vaivén con la puesta en voz. La partitura, en Caamatfio, es un
objeto —un rollo que se despliega como elemento de utileria—; la partitura, en Sagui, en
cambio, es fisica y anatdmica: el sonido del poema esta alojado en el cuerpo, como un registro
auditivo que se activa con el movimiento o incluso en la quietud, cuando no baila y solo recita
o lee. Su vocalidad estd intrinsecamente unida a ese soporte vivo cargado de experiencia
afectiva.

En ambas, la poesia funciona como dispositivo y, al mismo tiempo, como borde: entre
el sentido y el ruido, entre el texto y lo que se hace con ¢l por fuera de la escritura, entre el
cuerpo y el libro, entre el escenario y el auditorio. Pero la poesia, para ambas, no estd anclada

en ninguna dicotomia de pares, sino que parece ser una escena sonora sin borde, donde el
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poema se abre hacia otras posibilidades escénicas, como si la pregunta fuera: ;qué mas se puede
hacer con este poema? ;Qué mas se puede hacer con la voz?

En Caamafio aparece la maquina digital —la de Balestena—, que construye un continuo
sonoro con los textos y la voz. En Sagui, en cambio, la maquina es analdgica: comienza en el
propio cuerpo y se proyecta hacia una vocalidad cuya fuerza reside en la afeccion como forma
de puntuacion. Por eso, las voces de Sagui y Caamaino afinan en distintos tonos —el del
escandalo y el de la cautela—, como dos modulaciones opuestas que, sin embargo, dialogan
desde una misma é€poca, incluso dentro de los mismos festivales. Asi, cada una construye su

poética desde una partitura distinta, pero ambas expanden los bordes escénicos de la poesia.
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Conclusiones: Frente a la piedra: materialidades sonoras en la poesia argentina reciente
E pau, é pedra, é o fim do caminho

— Tom Jobim-Elis Regina

Escribo esta conclusion en el final de una estancia doctoral de cuatro meses otorgada por el
Ministerio de Educacion de la Republica del Brasil durante el segundo gobierno de Lula da
Silva, frente a una ventana que da a la piedra del morro de Urca, en Rio de Janeiro. Puede
pensarse que una piedra es un mineral muerto e inerte, pero esta piedra esta llena de sonidos:
culebras, monos, pajaros, viento e insectos. Es una piedra verde, llena de vida, erosionada y
con texturas que se amplifican y transforman; una piedra con voz, podria decirse. Si lo hubiera
planeado —porque las becas tienen algo de golpe de suerte, tirada de dados y circunstancias
politicas muy especificas, como la derecha gobernando Argentina y desfinanciando el sistema
cientifico, y al mismo tiempo el gobierno de Brasil otorgando becas (especialmente a
argentinxs, justamente por esa circunstancia)—, probablemente no hubiera salido tan bien.

Escribi una tesis sobre las modulaciones musicales y las figuras de la voz en la poesia
argentina de los tltimos veinte afios, y ahora me encuentro en el pais de la voz, la poesia, la
cancion y la floresta. La samba, el choro, el funk carioca, el forrd y el pagode resuenan en cada
esquina, en cualquier bar, y de manera espontdnea las personas comienzan a aplaudir, bailar y
cantar. A principios de mayo de este afio, Lady Gaga ofreci6 un recital en las playas de
Copacabana para dos millones y medio de personas que habitaron las calles de forma
carnavalesca; una multitud que ensay6 un mismo ritmo con abanicos de colores que lograron
hacer sonar al unisono en los tineles que atraviesan los morros de la ciudad, como un sonido
que parecia encenderse desde el centro de la tierra. El territorio se delimita y reparte a partir de
los ritmos que atraviesan los cuerpos; seria ingenuo pensar que no puntiian la escritura de todxs
nosotrxs, por ejemplo un poema, incluso una tesis doctoral.

Brasil es un lugar donde la cancion se entrelaza todo el tiempo con la poesia. Para
Santuza Cambraia Naves, en su libro Velo —sobre el disco de Caetano Veloso que salid en
1984—, la cancion popular tiene un estatuto peculiar, porque es un espacio donde confluyen
diversas manifestaciones artisticas, culturales y politicas; en ese contexto, el compositor
popular asume un rol critico y el musico se transforma en un pensador de la cultura (2009: 44).
Algo semejante, aunque no planificado, sucede con Rosario Bléfari, por ejemplo, cuando
intenta pensar qué es una cancion, qué es el canto y como construir una voz a partir de ciertas
herencias musicales argentinas en el espacio del texto: el poema como teoria de la cancidn; la

cancién como puesta en escena del poema.
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Augusto de Campos, poeta brasilefio, captd algo de estas tensiones para recorrer el
camino inverso, el de la musica hacia la poesia, y diagramar una feoria da poesia concreta en
“Poetas menos” (1953), que concibe la frase, las palabras, las silabas y las letras como
instrumentos: “(...) cuyos timbres se definen por un tema grafico-fonético o ‘ideogramatico’”
(1975: 21, la traduccion es mia). El concretismo pensé al poema como una partitura que tiene
necesidades graficas en funcion de una reverberacion que es la “leitura oral”, es decir, “vozes
reais agindo em (aproximadamente) timbre (...)” (21). Con estas disrupciones iniciales sobre
la cancion, la voz y la poesia en un pais vecino —que responde a matrices culturales
afroindigenas y portuguesas, asi como a otras coordenadas temporales e histéricas—, no
pretendo desviarme del tema (esta sigue siendo la conclusién de una tesis sobre poesia
argentina, no brasilefia), pero si deseo sefialar que estos textos no solo influyeron algunos
aportes presentes en el trabajo, sino que exponen en si mismos el recorrido que traza esta tesis:
de la cancion al poema como partitura que piensa la ejecucion de la voz, su materialidad y su
vocalidad.

En este texto de cierre me propongo desarrollar algunas conclusiones del recorrido
critico sobre el corpus trabajado: Rosario Bléfari (Mar del Plata, 1965 — Santa Rosa, 2020),
Antolin Olgiatti (Salta, 1983), Mariano Blatt (Buenos Aires, 1983), Federico Leguizamoén (San
Salvador de Jujuy, 1982), Luciana Caamafio (Mar del Plata, 1984) y Alejandra Sagui (Bahia
Blanca, 1987). En primer lugar, quisiera retomar la pregunta inicial planteada en la
introduccion de esta tesis: ;como definir una escucha poética en la poesia contemporanea
argentina, a la vez individual y colectiva?

En la entrevista a Mariano Blatt que se incluye en el apéndice, surgen dos ideas
relevantes que comienzan a ensayar una respuesta extensa: en el presente, escuchar el poema
resulta indispensable, tenemos la fortuna de vivir en un momento histérico en el que es posible
oir, casi de inmediato, la voz de los poemas que nos gustan, con poca mediacion. Mientras que
en el pasado —durante gran parte del siglo XX— las personas rara vez accedian a las voces de
los poetas, nosotrxs, en cambio, pudimos escuchar a la mayoria de los poetas que leimos, y esa
experiencia es el punto de partida y el sustento de esta investigacion. Es posible imaginar, hacer
visible y audible otro reparto de lo sensible, como plantea Ranciére (2000) para la estética (y
sus relaciones con la politica), que en nuestro caso se vincula a la poesia y al sonido, y se
conecta con los festivales donde circula esa palabra; también el contacto de esa escena con los
soportes digitales y las posibilidades que ello habilita en cuanto a procedimientos y formas de
circulacion —por ejemplo, la edicion sonora, la conversion del texto en partitura para las voces

o la separacion del texto escrito de lo que escuchamos en una puesta en voz—.
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Todo esto plantea otra relacion de la poesia con los cuerpos y su distribucion en relacion
con el sonido de los espacios que mencionamos y reconstruimos en un sentido histérico. Es
decir, se abren otras maneras de hacer: de la escritura a la inscripcion de la escucha y, de alli,
la salida del texto fuera de si hacia distintos escenarios —de rock, centros culturales queer,
librerias, bibliotecas populares, teatros, bares, calles de ciudades, plazas publicas—. La puesta
en voz se transforma en show o espectaculo —a veces aparecen elementos de utileria y
escenografias—. Asi, se generan nuevos contactos entre la escena —como maquina optica—
y lo espectacular, lo que plantea el desafio de construir una materialidad de la poesia
contemporanea entre el registro oficial y el personal, entre lo que estd disponible en la web y
el relato de quienes presenciaron las puestas en voz de estos poetas.?*”

En este sentido, result6 til dejar de pensar las lecturas de poesia en solitario para pasar
a analizar trabajos en colaboracion, como, por ejemplo, la puesta en voz de Marylu —proyecto
de Luciana Caamafio junto al misico Mariano Balestena—, que construye un continuo sonoro
en el que se incorporan archivos musicales y documentales, y en el que Caamano pone en voz
discursos politicos de Eva Duarte de Perén y Cristina Fernandez de Kirchner. Los trabajos en
colaboracion, abordados en algunos puntos de la tesis —como en Blatt, cuando lee con un Dj
o con un grupo de danza contemporanea; o en Sagui, cuando baila sus propios poemas o los
lee junto a una bailarina—, resultan interesantes porque plantean un quiebre con la idea
solipsista de Ixs poetas leyendo en soledad frente al microéfono, o incluso produciendo solxs.
En estos casos, se trata de poetas que funcionan de a dos y que combinan posibilidades técnicas,
practicas corporales y conocimientos literarios y musicales con los de otrxs, aportando
modulaciones que terminan por complementarse. En este sentido, las voces de quienes
conforman el corpus extraen musicalidad. En Bléfari se percibe el contacto con el rock
alternativo, el tango, la milonga y el pop, y esto construye “un tejido emocional en la lengua”;
en Antolin, aparece la desafeccion indie y la voz neutra; en Blatt y Leguizamoén, los
procedimientos del loop, el sampling, el mashup y el remix del DJing; en Caamaiio surge el
reggaeton y su erotismo histrionico, pero también el habla cotidiana o lo que se escucha en la

calle, esos lugares comunes de la lengua; en Sagui, el habla se transforma en puro ruido, una

239 Fue fundamental, en este sentido, experimentar estos otros escenarios en Latinoamérica, no solo en Brasil, sino
también en Santiago de Chile, donde en 2024 realicé una estancia doctoral de dos meses en la USACH. Alli
presencié el trabajo del grupo Oficina de la Nada que investiga la relacion entre literatura y musica, en muestras
visuales como Partituras Inesperadas 'y Po-Ex: Eventos de Poesia Experimental, mientras que también asisti al
Festival de Poesia y Musica. Ademas, el grupo organiza El Festival de Libros sin Papel, una experiencia que
resulta significativa para pensar las formas de circulacion y experimentacion que describo en este trabajo.
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voz acusmatica, que suena, por momentos, a la lengua materna que circuldé dentro de cierta
familia argentina de clase media entre los 80 y los 90.

Teniendo en cuenta todas estas variantes podriamos ubicar dos modulaciones posibles:
una mas expresiva y emocional —con Bléfari a la cabeza, Caamafio més exclamativa y
erotizada, y Sagui mas intima y susurrante—, y en el otro extremo una mas desafectada, con
Antolin, pero también con el automatismo y la cadencia robotica de Blatt, incluso la no
entonacion y la afasia de la cancion de Leguizamon, cuando remixea y aplana los ritmos y las
melodias del folclore, la cumbia o el rock nacional.

Si bien atraviesan toda la tesis, estas derivas acerca de la voz y las fluctuaciones del
tono emergen en el capitulo uno, en la tensiéon entre poema y canciéon. Con los poemas de
Mariano Blatt y Federico Leguizamon se abre, en el capitulo dos, otro reparto de lo audible y
de la escucha que, después del menemismo, marca un giro en los 2000 hacia lo sonoro
entendido como un continuo, sin la estructura definida de la cancion que aparece al comienzo
de la tesis, en un desplazamiento de lo visual hacia otras formas de escucha: la musica
electronica y la musica popular. Esta otra modulacién propone una idea de repeticion que no
sigue una loégica melodica o progresiva tipica de la cancién de autor, sino que se relaciona con
una percepcion del tiempo vinculada al flujo, la atmosfera y el ambiente de los espacios donde
se baila y escucha musica en esta época.

Si bien la posibilidad de escuchar, como anticipamos, difiere de la de leer, los poemas
de Blatt pueden pensarse como parte de una historia de esa escucha urbana —de la musica
electronica, pero también de la que surge en la interaccion entre los sujetos que participan de
ella—. En la tesis queda claro que describir lo que se esta escuchando no permite, en principio,
oir nada preciso, sino que su aparicion implica un acto imaginativo dentro de la variacion
genérica e impersonal de la “musica electronica”, entendida como un campo estereofonico que
privilegia los efectos de sonido y no las letras, como el loop. Los efectos sonoros activan, en el
texto y en la puesta en voz, no solo la percepcion de la musica, sino también un didlogo entre
cuerpos: la distraccion, el equivoco, la fluctuacion y la intermitencia. La lectura en vivo,
entonces, reactualiza aquella pregunta que en un momento Blatt le arroja al publico en una
lectura de poesia: “;te prendés?”. Se trata de una invitacion que logra captar el interés
participativo en esa situacion comunicativa exterior al texto.

A partir de este reparto de lo sensible que estoy describiendo —que tiene mas que ver
con la idea, no de divisidon o particidn, sino de distribucion y de compartir los textos que se
escriben y lo que se escucha—, en la tesis comenzo la interrogacion acerca de qué leer a partir

de ese estado de la cuestion. En la segunda parte del capitulo uno, emergi6 el problema de
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como definir el tono cuando, después de Bléfari, la modulacion indie de la cancion —en La
Plata, en la primera década de los 2000— que presentaba Andrés “Antolin” Olgiatti impuso
una reformulacion tedrica radical de ese concepto. En los poemas de Bléfari, el tono aparecia
modulado musicalmente por el tango y la milonga, en sintonia con la hipétesis de Josefina
Ludmer sobre los devenires tonales de la gauchesca a comienzos del siglo XX.

En cambio, con Antolin, nacido en la década del ochenta, nada de eso aparecia; incluso,
y a pesar de ser musico, la musica no estaba presente, como si sus poemas se hubieran
desmusicalizado para dar lugar a la construccion de otro tono, desafectado, vinculado con la
ironia que proviene, sobre todo, de una vision desencantada del rock, pero también de ciertas
modulaciones del cine y la television de su generacion. No obstante, en Antolin —y este es su
aporte principal— la ironia no es solo un enunciado que se interpreta en sentido contrario a
través del tono, sino que también desjerarquiza lo que se canta, porque genera una brecha entre
lo que se dice y lo que realmente se quiere expresar. Esta actitud combina afecto y postura
discursiva, tal como sefiala Sianne Ngai en Ugly Feelings (2005). En su enfoque, el tono
organiza el contenido de los textos y se manifiesta como afectos objetivados que no dependen
necesariamente de un sujeto explicito. Para esta autora, la confianza puede leerse como el tono
del capitalismo y, al mismo tiempo, revelar otras capas afectivas.

Si la introduccion de esta tesis se preguntaba qué constituye una escucha poética, la
idea de reverberacion en este capitulo inicial ensayd, a través de Bléfari, un primer
acercamiento al interrogante. Este recorrido se planted a partir de tres escenas en las que el
poema migra hacia la cancion. En primer lugar, esta particion revela que estamos ante una
escucha escindida. Por un lado, en la escena inicial, aparece una escucha de la poesia
contemporanea (Juana Bignozzi e Irene Gruss); por otro, funcionando al mismo tiempo, la
escucha del rock alternativo y la participacidon en una escena cultural independiente.

Pero también, y de manera complementaria y no opositiva, en la tercera escena
advertimos una escucha de la tradicion, cuando la banda Suarez, con Bléfari a la cabeza,
transforma el poema “X” de Rubén Dario en una cancién que se incluye en un disco de rock y
se procede, como ella misma sefiala, a “desempolvar” un poema publicado en el siglo XIX. La
idea de “desempolvar” el oido significa abrir una escucha atenta que no solo capte el sonido
directo de una voz o un poema, sino también sus ecos y resonancias, incluso hacia esas
vibraciones que no son tan evidentes. Esta idea reaparece en el analisis sobre Bléfari, cuando
la voz poética funciona como una cdmara de reverberacion que trae, justamente, otros sonidos

de la tradicion musical.
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Ese primer recorrido por escenas entendidas como dispositivos visuales y sonoros me
permitio, en el caso de Bléfari, alumbrar los procedimientos que estaban funcionando en su
poesia, a la vez que trajo a la tesis el concepto de reverberacion como herramienta teérica y
analitica que funciona, de modos distintos, en otros poetas del corpus. Si la reverberancia es un
fenomeno acustico mediante el cual un sonido, al reflejarse en las paredes del espacio donde
se emite, genera ecos y flexiones de onda que persisten después de que la fuente original ha
cesado, entonces las reverberaciones dentro de esa camara aislada que propone Bléfari
producen, como figura critica, superposiciones sonoras que se prolongan y difunden maés all4,
tanto en sus poemas como en las puestas en voz de sus canciones.

Esta figura central aparece en Antolin vinculada a la poesia argentina cuando se deja
entrever el tono ingenuo y desjerarquizante de Fernanda Laguna en sus propios textos. Cuando
escuchamos a Caamaiio también oimos, ahi mismo, los poemas de Laguna, Perlongher, el tono
clown de Batato Barea, la estridencia pop de Gabriela Bejerman y la performance queer mega
erdtica en tetas de Cuqui. En cambio, en Blatt, la reverberacion es un procedimiento (el loop)
y en Leguizamon, el mashup y el remix hacen reverberar versos y partes de canciones de
folclore, de cumbia y rock nacional. No obstante, la reverberacion no tiene que ver inicamente
con lo musical o los linajes poéticos, sino también con coOmo se habla en una época
determinada, con los modos analogicos de captar el sonido de las voces en Sagui, cuando sus
puestas en voz parecen sonar como partes de cintas cortadas de grabaciones familiares, VHS y
casetes, que registraban a los abuelos, a los tios y a las madres hablando con sus bebés.

A veces la voz parece mas un sistema de captacion que de vocalizacion; incorpora
aquello que se oye en una fiesta, en la familia, en la radio, en las discotecas, en las calles. Otras
veces hay marcas que la orientan hacia la escenificacion, a una manera de escribir amalgamada
con una puesta en escena con elementos dramaticos, como sucede con Caamafio. Por su parte,
en Saguli, el sonido esta condensado en el fonema que se quiere destacar, y asi deviene ruido y
se relaciona, en sus puestas en voz bailadas, con las acciones del cuerpo —agacharse, levantar
un brazo, caminar o temblar— que estan estimuladas por la reproduccién de un sonido y no
por una palabra en concreto. Parece como si el fonema-ruido puntuara al cuerpo, o incluso el
cuerpo puntuara ese sonido, 0 quiza ambos se inscribieran uno en el otro al mismo tiempo. Es
decir, no se trata de una organizacion estructurada de notas o armonias, ni de una intencion
compositiva que apunta a una organizacioén formal del sonido. Més bien, lo sonoro remite, en
esos segmentos, a la materialidad misma del sonido: a su textura, su ritmo irregular, su

volumen, su timbre y su vibracion. Alude, por lo tanto, a todo aquello que se percibe a través
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del oido pero que no necesariamente responde a las 16gicas de la musica; incluye ruidos, pausas,
silencios, repeticiones, incluso lo que perturba o desestabiliza una escucha.

La aparicion de conceptos vinculados al sonido, como la reverberacion, pero también
relacionados con la musica —como ritmo, cadencia, armonia, tono, compds, partitura—, asi
como las herramientas de disefio sonoro que aparecen en el capitulo dos —mashup, sampling,
loop— y que operan como base para la construccion de las figuras de la voz desplegadas en la
tesis, me planted una primera limitacion teérica y practica: yo no era musica, mas alla de ser
una oyente entusiasmada, y desconocia el funcionamiento técnico de muchas de estas nociones.
Una de las primeras alternativas frente a este problema fue cursar entre 2021 y 2023 la carrera
de Especializacién en Arte Sonoro en la Universidad Nacional de Tres de Febrero, que me
brindé multiples herramientas y me permitié poner en practica, mediante recursos digitales con
los que realizdbamos trabajos, muchas de estas ideas que tenia dispersas, asi como recuperar
teoricamente algunas de estas nociones para que pudieran funcionar en la escritura. Eso me
ayudo a comprender ciertos funcionamientos técnicos, aunque, por supuesto, este conocimiento
no se aborde con precision absoluta en la tesis, sino que se presenta siempre bajo la forma de
una invencion critica que fue reconfigurandose a medida que cada poeta imponia sus propios
desafios y urgencias conceptuales.

Si la reverberacion tiene que ver con el borde, el tope y el corte de un fragmento sonoro
que se repite, no es casual que sean palabras que hayan surgido en el interior de los poemas de
otra poeta del corpus, Luciana Caamaio, y que sirvieran a la construccion del tope, una figura
limitrofe entre el ritmo y la configuracion de un tono. Esta se sitlia entre la restriccion y la
velocidad, entre el cuerpo y el ruido. Su funcién es construir materia sonora, una partitura para
que establezca, dentro del mismo poema, indicaciones vocales para ejecutar ese texto en vivo.
Se trata de marcas especificas codificadas dentro de los versos mediante palabras concretas que
sefialan una accidon musical, como tempo, ritmo, paso y cadencia. Podemos advertir, a partir de
estos usos contextuales, que en los poemas de Caamafio la nocion del limite —el tope— posee
varias dimensiones. Los bordes —entre lo no dicho y lo que si se dice de manera literal— son
el espacio de construccion de una voz que se acelera o desacelera, pierde pasion o se erotiza
para subir y bajar la intensidad, incluso dentro de un mismo poema. El tope, en este sentido,
ejecuta ese cambio de direccion.

Esta idea de limite, corte o delimitacion de la materia sonora tiene que ver con la
distribucién del sonido y con la manera en que se inscriben esas escrituras, graficamente, en el
papel. Si, como dice Ranciére, la escritura destruye todo cimiento legitimo de la circulacion de

la palabra y las posiciones de los cuerpos en el espacio comun, para estos poetas del corpus la
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manera en que los poemas se distribuyen en la pagina en blanco incide directamente en como,
cuando y donde sus voces pondran en voz los textos (2000: 4). Aparece, en este sentido, la idea
de partitura, entendida como la organizacion escrita que guia y estructura la ejecucion vocal de
los poemas.

Cuando se canta —en Bléfari y Antolin—, el texto escrito desaparece de la escena. En
el caso de Blatt, el texto escrito todavia es fundamental y sirve para sefialar procedimientos
ritmicos que luego se amplifican en sus puestas en voz. En Leguizamodn, en cambio, se invierte
esa logica: la lectura en vivo no es una instancia posterior, sino el centro mismo de su trabajo.
Los textos se testean, se alteran y se interrumpen en el momento mismo de su enunciacion.
Mas que un poema cerrado, cada plaqueta de Leguizamén funciona como una partitura abierta,
un guion flexible activado en la escena. La voz y el cuerpo del poeta, junto al microfono y la
escucha del publico, transforman la lectura en un laboratorio sonoro, donde el texto se vuelve
una experiencia performatica en constante negociacion con su soporte escrito. Los poemas
funcionan para este poeta, en la puesta en voz, como proto-canciones que traman entre si una
red a partir de particulas de sentido que enhebran vinculos con la musica popular: cumbia
colombiana, reggaeton, baguala, rock nacional. Si una cancién es, en su sentido mas
tradicional, una composicion musical que incluye letra, melodia, ritmo y armonia, Leguizamon
trabajard con esos materiales agrupando, sustituyendo y seleccionando elementos concretos,
como samples que luego reconfigura y mezcla a partir del remix y el mashup, en un dispositivo
de reproduccion que es su propia voz.

La idea del poema como partitura de la voz se retoma en el capitulo tres sobre Luciana
Caamaio y Alejandra Sagui, quienes exploran el universo del sonido mas que el de la musica.
En sus trabajos incorporan la vocalidad, el cuerpo y el ruido. En este punto de la tesis, el libro
como soporte queda desplazado para abordar dos practicas en las que la partitura adquiere una
presencia teatral, ya sea como elemento de utileria en Caamafio o como cuerpo-partitura y
dispositivo compositivo en las puestas en voz bailadas de Sagui. De este modo, la palabra y la
voz se liberan de los limites tradicionales del libro, y el sonido se transforma en el eje que
articula cuerpo, espacio y escritura, abriendo un terreno de experimentacion poética en el que
la escucha poética se despliega como practica activa, corporal y situacional, en constante

relacion con la materialidad del sonido y el entorno de cada puesta en voz.
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Una cartografia sonora por venir

Espacios de circulacion y orden de las voces

Como indica el titulo de esta conclusion, la tesis abarca una serie de materialidades sonoras de
la poesia argentina contemporanea. En su estado de proyecto, estaba contemplado un cuarto
capitulo que se desplazaba del trabajo sobre la musica y la voz a la distribucion de esos
elementos en relacion con el archivo y la dimension patrimonial de la poesia argentina. Los
festivales de poesia en la Argentina impusieron una especie de orden de los materiales poéticos
existentes; en tanto no so6lo se dedican a gestionar lecturas publicas, sino que realizan una
seleccion en la que recortan, curan y difunden un grupo determinado de poetas y experiencias
artisticas. Es por este motivo que nos interesa pensar al festival como una inflexion —sonora y
poética— relevante de la literatura contemporanea. Precisamente, porque los festivales
funcionan como dispositivos de escucha poéticos, cuya potencia es capturar y subjetivar ritmos,
entonaciones, procedimientos de un momento determinado, y, al mismo tiempo, establecen
redes, préstamos e intercambios entre si.

Como las practicas de los poetas analizados en esta tesis estan ligadas a este tipo de
acontecimiento, podria pensarse una expansion que, partiendo de los festivales de poesia
argentinos, encuentre coincidencias y nuevas variantes en otros festivales latinoamericanos —
como los que presencié¢ en Chile y Brasil durante la investigacion—, donde la historia o la
organizacion interna han dado lugar a manifestaciones sonoro-poéticas, es decir, experiencias
curatoriales que activan la potencia de la escucha. El trabajo de investigacion por venir se aleja
del concepto de archivo para producir una cartografia que permita analizar como ciertas voces
de la poesia latinoamericana del presente circulan en esos espacios, configurando territorios
sonoros, comunidades y acontecimientos.

A tal fin, esta linea de mi investigacion se propone evaluar escenas relevantes de
visibilizacion y escucha comparativa entre Argentina, Brasil y Chile; puestas en voz de lo
poético en torno a la construccion y persistencia de un universo melodico y sus desplazamientos
o rupturas como gestion del espacio del poema. En este sentido, los festivales resultan un
espacio privilegiado para el estudio que proponemos. Entre ellos, vale mencionar el Festival
Internacional de Poesia de Rosario FIPR (1993-hasta la fecha), uno de los eventos mas antiguos
y acreditados de Latinoamérica; por €l han pasado més de mil cuatrocientos poetas y muchas
de las figuras mas influyentes de la poesia de la segunda mitad del siglo XX y la primera del

siglo XXI. En la edicion 2019, la consigna fue “poesia expansiva”; es decir, se presentaron
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manifestaciones poéticas que van mas alla del verso escrito para abarcar a la poesia sonora,
performance, videopoesia, arte visual y digital, narrativa y cancion. Es interesante porque
plantea desplazamientos y vicisitudes en relacion a la especificidad, expansiones que se
acrecentaron, justamente, en los ultimos veinte afios.

Por su parte, en la poesia chilena contemporanea también aparece un objeto poético-
sonoro en el que advertimos la presencia de intervenciones y modulaciones musicales,
experimentaciones sonoras y registros de la puesta en voz que permiten identificar figuras
criticas cuya singularidad se encuentra en la separacion o superposicion, a partir de diversas
modalidades y soportes, de la voz y el sonido. Estoy pensando, puntualmente, en el ciclo de
lecturas, performances y recitales de poesia experimental PO-EX, el Festival de Libros de
artista organizado por la Oficina de la Nada y el Festival de Poesia y Musica que se celebran
en la ciudad de Santiago de Chile. Al mismo tiempo, de forma comparativa, esta investigacion
podria ampliarse hacia el reconocimiento de las escenas relevantes de la poesia brasilefia actual,
a partir de eventos como la Festa Literdria das Periferias (FLUPP), que celebra la diversidad
cultural y literaria de las comunidades periféricas de la ciudad de Rio de Janeiro, reuniendo a
escritores, poetas y artistas de distintas regiones. Asimismo, colectivos como el Slam das
Donas organizan batallas de poesia y eventos culturales que impulsan la expresion literaria en
espacios publicos.

Este trabajo de investigacion constituye un recorrido sobre algunas escenas que, desde
la poesia argentina de los ultimos veinte afos, permite pensar las correspondencias de esas
modulaciones en otras literaturas de Latinoamérica. Analizar modos de puesta en voz de lo
poético permite componer el mapa de un universo melodico, de sus desplazamientos o rupturas,
contagios y mutaciones en nuevos territorios sonoros. La poesia argentina y latinoamericana
resulta, asi, restituida a una cultura sonora mas amplia, que permite dilucidar cudles son sus
potencialidades en relacion a la voz, al cuerpo, también a la escucha, la tecnologia, y la musica

en los procesos histdricos y de subjetivacion que atraviesan a nuestro continente.

Rio de Janeiro, julio de 2025
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APENDICE: ENTREVISTAS

ENTREVISTA A ANDRES “ANTOLIN” OLGIATTI
12 de junio del 2022

Flavia Garione: ;Cuando identificas tus primeros contactos con la poesia o la musica? ;Podrias
describir —en relacion con la lectura, la escritura y la musica- el momento inicial en La Plata?

Antolin: creo que el primer contacto con la poesia lo tuve en Neuquén. Terminé la secundaria a los
16, cuando empecé también a hacer teatro. Me cambi6 la vision. Tenia una profesora muy buena
que era de La Plata y tenia una compafia de teatro, trabajaba muy bien con adolescentes. Ahi
empecé a escuchar los primeros autores. Yo creci leyendo historietas mas que nada. Las primeras
lecturas partieron de ahi: Kafka, Artaud, Rimbaud. También eso fue paralelo a querer empezar a
escribir. Aunque ya venia escribiendo un poco pero eran poemas muy de adolescente: Lorca,
Neruda. Cosas romanticas. Participé en una antologia media trucha en Neuquén a los 14. Conoci
ahi los poetas malditos y empecé a escribir un montdn contagiado de ese tono mas oscuro,
Lautréamont. Los malditos. Después fui a la Plata y segui escribiendo a la par que habia estudiado
artes plasticas. Estaba en otro mundo muy aislado, no conocia mucha gente y me aislé mucho mas.
No hablaba con nadie. La Plata era una ciudad muy romantica en el 2001-2002. Me creia un poeta
maldito, me la pasaba caminando por el bosque, escribiendo todo el dia pero muy desconectado de
la realidad. No leia nada argentino. No sabia nada de nada, leia los clasicos. Empec¢ la facultad.
No s¢ donde escuché sobre una poeta, una mujer muy grande que vivia en la Plata y daba un taller.
Es muy conocida en la Plata, es de la generacion de Pizarnik. Era amiga de Pizarnik. Se llama Ana
Emilia Lahitte. Era una sefiora que era conocida por ese taller, alguien me la recomend6. La busqué
en la guia y la llamé por teléfono. Le dije si podia ir a su taller. Me hizo como una entrevista por
teléfono: qué libros habia leido y si conocia a Pasolini, por ejemplo. Un monton de lecturas que yo
no conocia. Decia si, si.

Me dijo, traeme algo que hayas escrito y veni a mi casa. Su casa era increible, un palacio
de los de antes, antiguo. Le fui a llevar unos escritos y se los dejé. Después ella me llamo por
teléfono y me dijo que vaya, que me aceptaba. Era re dificil entrar. El taller era increible, una mesa
gigante donde se reunian ella y un monton de sefioras mayores a hablar de poesia. Tenia una
biblioteca increible. Eso me re ayudo.

F.G.: No habia gente de tu edad.

A: Habia un chico de mi edad, un poco mas grande que yo y me hice amigo. No lo vi mas, tenia
problemas psiquiatricos, intentos de suicidio. Era muy oscuro pero muy bueno y escribia una poesia
rarisima. No s¢é si era buena o mala, pero era muy “poesia”. Muy clasica, no tenia nada que ver con
la poesia de los noventa que conoci después. Eso me ayudo a conectar con ese mundo, y a leer un
montdn de autores, muchos de ellos argentinos. Es el caso de Viel Temperley, que era muy amigo
de Ana Emilia Lahitte; ella, incluso, tenia escritos originales de Viel. Ella muri6 en el 2015.
Cuando yo iba al taller Lahitte tenia 80 afios, era bastante grande. Me hacia acordar a Aurora
Venturini, a esa generacion. Ahi estuve como dos afios y en esa época, a su vez, fui conociendo el
mundo mas musical en la ciudad que giraba en torno a Bellas Artes.

F.G.: ;Qué se escuchaba en ese momento?

265



A.: Habia un circuito de bandas de rock muy influenciadas por bandas como Yo la tengo o Paviment
o los Strokes que justo habian salido en ese momento y eran como una fiebre. Ahi empezo a surgir
todo el indie platense.

F.G.: ;Habia cierta impronta del posrock, del indie yanqui pero reinterpretado?

A.: Habia muchos estilos, algunos mas darks. Yo no entendia mucho de musica pero empecé a
conocer a esos musicos porque muchos estudiaban arte y otros periodismo. No eran de la carrera
de musica, mas inclinada hacia lo clasico. Empecé a relacionarme con ellos y a ir a recitales. Habia
recitales todos los dias.

F.G.: Era un momento poscrisis, post 2001 ;no? Habia algo de resurgimiento y cierto entusiasmo
de habitar la calle y estar en grupos; un impulso comunitario de hacer cosas en grupo.

A.: Yo sentia que estaba pasando algo muy de reunirse, con mucha camaraderia, con un espiritu
colectivo y que se daba en toda la ciudad. En casas de estudiantes que se juntaban por ahi cuatro
en una casa y esa casa se transformaba en algo como un centro cultural por donde pasaba todo el
mundo: ahi mismo se daban recitales espontaneos, siempre habia una guitarra o algo. También
habia un monton de fiestas en las casas de las provincias que retnen estudiantes. Era muy bueno
pero recuerdo mas bien eso. Hacer una gira o ir de casa en casa, de recital en recital todo el dia o
toda la noche. Un divague. Te nutria un monton y nunca mas lo vivi.

F.G.: ;[ Tenian Internet?

A.: Tbamos a los ciber. Todavia no existia YouTube. Algunos tenian computadora pero era la
computadora sola, sin conexion. Fotolog empez6 después pero si, se fue dando todo en esa época.
Empecé a tener amigos que eran musicos y eso me parecia rarisimo porque para mi la musica
siempre habia sido la composicion como algo privado, destinado solo a los genios o a los musicos
de verdad. De repente, me di cuenta que casi todos mis amigos hacian canciones y era algo natural.
Incluso algunos hacian cosas increibles, que yo no podia creer. Por ahi ibas a la casa de alguien y
te mostraba un tema nuevo que era como presenciar algo unico.

F.G.: ;Cuando fue que diste el salto y dijiste yo también puedo hacerlo?

A.: Todos eran irrespetuosos con la musica. Todxs tenian sus discos, pero ninguno tenia
conocimientos técnicos. Aprendian a tocar lo que sea y la gracia era empezar a hacer canciones.
Era todo por diversion y se trataba de tener una excusa para salir a tocar y hacer una banda. Entonces
empecé a perderle el miedo y el respeto a la musica y me empecé a apoyar en todo mi material
poético, que tenia y que nunca habia dejado de hacer. Yo antes tocaba covers y aprendi desde muy
chico a tocar la guitarra. Entonces, con ese conocimiento de acordes basicos empecé a ponerle
musica a los poemas.

F.G.: (Esos poemas cambiaban cuando les ponias muisica? O la musica se acomodaba a los poemas
mas que nada.

A.: Los poemas a la musica, partia de algin poema y lo iba modificando segin la musica, los iba
acomodando, a veces los encajaba mal, como venia. Si queria mantener una frase no importaba
eso. Creo que hice el primer tema que fue “Asalto comando” y se lo mostré a una amiga que tocaba
sus propios temas. Era muy buena. Se hacia llamar Petit Brule, Eugenia se llamaba. Un dia fue a
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mi casa y le mostré el tema con la guitarra; le encantd y me pregunt6 si podia tocarlo ella en vivo.
A mi nunca se me hubiera ocurrido tocarlo en vivo. Y lo toco en la muestra de los Bullis. Yo ya
venia haciendo, gestionando esos eventos de poesia. Los bullis fue una muestra que parti6é un poco
de la primer muestra que hicimos en Belleza y Felicidad que se llamo "Primos del campo". Fuimos
todos los artistas platenses en tren, como 30 a copar el sotano de Belleza y Felicidad. Yo conoci el
lugar por la revista Plan b que sacd una nota, una revista con pocas notas. Le hacian una entrevista
a Fernanda Laguna y ahi hablaba de la liberaria de fanzines que recibia material y yo tenia algunos
fanzines de poemas entonces fui a ver si me los recibian. Me los aceptaron y eso era muy raro
porque en esa época para vender tus libros en una libreria necesitabas tener un isbn. No habia un
lugar en el que te aceptaran eso, nada fotocopiado. Ellos tenian la tnica libreria de fanzines del pais
en el 2005. Empecé a ir seguido. Una vez por semana caia a Belleza y Felicidad para ver qué habia
y siempre habia algo increible. Me hice amigo de la chica que estaba a cargo de la libreria, Laurita
Lasceras. Fernanda vivia en su mundo también, era como poesia encarnada ella. Estaba ahi y te
tiraba frases. Era increible. El contacto lo hice mas con Laurita y ahi conseguimos una fecha para
hacer el evento platense.

F.G.: ;Quiénes fueron de La Plata?

A.: Muchos de Laptra (yo no los conocia). Los invitd una amiga con la que organizabamos el evento
que se llamaba Julia. Julia Terillo. Ella conocia mas musicos y yo conocia a otros. Estaba Javi
Punga, Gato, Manu (guitarrista de El mat6...) que también leyd, tocd Gusti, El nifio elefante.
Después Santi casi asesino, habia muchos artistas de La Plata que no son tan conocidos. El evento
era llevar todo lo que teniamos, ambientamos el lugar con dibujos, afiches y habia lecturas. Tocaban
solistas y bandas, era todo. Duraba como cuatro horas.

F.G.: Como una especie de festival.

A.: Como un festival, si. Turnos de cuatro poetas, solista y cuatro poetas y asi. Hubo uno grande que se
llamo "Primos del campo" y después hicimos tres mas, como si lo dividiéramos en tres bloques. Hubo
cuatro. Fue muy masivo porque ya de por si iba mucha gente al lugar. Eso estuvo bueno porque conoci
un monton de gente de Buenos Aires. Leyd Mariano Blatt en una, que era re chiquito y siempre habia
gente ahi: Garamona, Vicente Grondona, Bianchi, Leo Estol, David Nahon, Diego de Aduriz, Coteliyo,
Martin Legdn y los de fotolog estaban congregados ahi mas que nada. Estaba el fotolog de Belleza y
Felicidad. Gente de la literatura. Hicimos una muestra de fotolog también. La muestra la organizo
Fernanda a raiz de un evento que se llamaba Foto T. y estuvo buenisima; fue en una galeria que se
llamaba dbd. Era muy libre podias hacer lo que quisieras. Te daban un espacio en la pared. Algunos
pegaban y proyectaban cosas. La idea era que sean ese circulo de floggers que no se llamaban floggers.
Otros hicieron una obra de teatro como Alina Perkins que actuamos y representamos los que estadbamos
ahi. De hecho ;te acordas que en una época vino Coppola a filmar una pelicula? Bueno, fue a Belleza
y Felicidad un dia porque queria conocer el ambiente mas independiente, mas indie. Lo convencieron
de que actiie en la obra y le dieron un papel a Vincent Gallo que también actuaba la pelicula y al final
no pudo ir. Ese papel se lo dieron a Vicente Grondona. Estaban Adrian Villar Rojas, Aldo Benites,
Mariela Scaffati, Roman Vitali.

F. G.: Muy concentrado, demasiadas cosas concentradas en un evento, mucha energia puesta ahi, parece
imposible ahora pensar algo asi.

A.: Se daba todo tan facil. Todos teniamos menos de 40 afios.
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F. G.: ;Ahi conociste a Rosario Bléfari?

A.: Conoci su musica pero a ella personalmente no. La fui a ver varias veces pero nunca hablé con ella.
Ella se vinculaba muy desde afuera con ese mundo. Era més del ambiente del rock, no del arte. Si, por
ahi tocaba en algunos lugares pero como invitada, no participaba activamente.

F. G.: Enuna entrevista, Bléfari habla del vinculo entre la poesia y la musica. Rosario, al igual que vos
describe que inicialmente se vincula con la poesia y que se considera poeta. Empieza en la poesia,
entonces, y en un momento dado se pasa a la musica como para llegar de manera mas facil y mas urgente
a una especie de publico/ auditorio. Ella dice que la cancién es mas urgente, que la poesia tiene otro
tiempo. /Vos desglosabas/ desglosas la poesia de la musica o habia/ hay otros limites entre esas cosas?

A.: Si, puede ser que me empecé a dar cuenta que las canciones tenian algo més magico. Siento que los
poemas son mucho mas flexibles pero cuando yo llevaba mis frases a una cancion se petrificaban, se
volvian intocables porque todos los poemas que escribi siento que los puedo reescribir pero cuando
intenté reescribir canciones la gente me decia “No podés cambiar esa letra, ya esta”.

F. G.: ;Intentaste reescribir canciones?

A.: Si, por ejemplo a "Asalto comando" empecé¢ a cambiarle la letra y empecé a tocarla de otra manera.
Me parecia mas interesante y me dijeron “no podés, dejala como esta”. A mi no me gusta mucho Ila
letra, entendi que ya no me pertenecian las canciones. Mientras que los poemas si, tienen otro tiempo.
Tienen otra recepcion. Producen -no sé si tiene que ver con la alegria- menos alegria que una cancion.

F. G.: Las canciones tal vez estdn mas vinculadas a lo espectacular. Parece que exacerban la
emocionalidad, a diferencia de los poemas. No porque los poemas no puedan trasmitir sino porque junto
con la melodia adquieren otra fuerza.

A.: Las canciones toman un atajo a la emocion. No generan ningun esfuerzo como el que supone agarrar
un libro y ponerse a leer. Puede ser que tengan algo mas urgente, mas expresivo. Es verdad.

F. G.: ;Y vos te acordas la primera vez que tocaste en toda esa movida?

A.: Si, la primera vez toqué en un bar. Creo que era un evento parecido. No me acuerdo si lo organicé
yo o no. Fue en un bar de La Plata que toqué y no me escuchoé nadie. No me acordaba tampoco la letra.
La pasé bastante mal.

F. G.: Es como leer poesia por primera vez. Es tremenda esa sensacion, para mi fue como si me clavaran
un cuchillo, me acuerdo. Creo que es algo tan privado e interno que exponerlo es dificil.

A.: No me acuerdo de la primera vez que lei poesia. Creo que fue en esos eventos de los que venimos
hablando, pero tomabamos tanto que estdbamos muy borrachos al momento de leer. Recuerdo haber
leido mal con la lengua dormida. Esos eventos eran asi, creo que por eso no me acuerdo de haberlo
sufrido. Después, en vivo, nunca tuve miedo de exponerme ni de exponer lo que habia escrito, sino de
equivocarme, de trabarme, de decirlo mal o, en el caso de las canciones, de no me acordarme los
acordes.

F. G.: ;Pero en la musica aparece una exigencia superior, ;no? Algo del orden técnico porque hay que
tocar un instrumento, la guitarra en tu caso y cantar de memoria. Involucra mas cosas que leer un poema.
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A.: Es mas dificil. Me llevd mucho tiempo, al principio transpiraba un montén me acuerdo, sufria
mucho. Me caian las gotas y la gente creia que estaba llorando de emocion. La pasaba muy mal. Qué
lastima, podria haberlo disfrutado mucho. Hubo unos primeros cinco temas que le llevé a Reno, un
amigo. El los grabd en su estudio casero que era muy rudimentario, era el micréfono ese de palito. Lo
grab6 en un dia. Al otro dia me los paso y los subi a My space. Y empez0 a circular el primer EP, “buen
finde”

F. G.: Justo fue ese momento de internet que posibilitd compartir las cosas de manera mas inmediata.

A.: Eso fue increible y los periodistas estaban muy pendientes de todo ese proceso; de escuchar bandas
nuevas por esas nuevas plataformas y creo que empezo a circular mucho. También a raiz de lo que
estaba pasando en Laptra, el sello que se habia formado en el 2003. Para ese momento ya estaban
grabando sus primeros discos bandas como 107 faunos, El mato, entre otras y se estaban consolidando.
La etapa mas experimental habia pasado y apuntaban a una escena mas profesional. Gracias a la
grabacion fue que empezaron a hacer muchos contactos en Buenos Aires. Los periodistas comenzaron
a fijarse mucho més en esa musica de La Plata. A partir de ahi mi disco tuvo mucha circulacion y me
acuerdo de una nota en Inkorruptibles que hicieron sobre bandas de My Space. Hicieron una mencion
de mi disco y a partir de ahi, ese aflo me invitaron a un monton de lugares geniales en Buenos Aires
como los bares Ultrabar o Lebar que tenian una proyeccion o el MALBA. Me invitaron a eventos asi
de todo tipo, a los que yo iba con una inexperiencia y una torpeza que, siento, hicieron que desaproveche
un poco eso. Fueron mil invitaciones buenisimas pero yo no sabia tocar, asi que iba y hacia cualquier
cosa. Tenia 0 profesionalismo. No s¢ donde escuché que no me iban a invitar mas, como que era tan
desastroso que no me iban a invitar mas o algo asi. Amigos de conocidos de los que organizaban me lo
dijeron. Yo no tenia esa intencioén tampoco de hacer nada con eso.

F. G.: (No crees que esa no intencion era lo genuino?

A.: Me sorprendio un poco ese mundo porque habia musicos que la venian luchando hace mucho por
lograr espacios y un poco se enojaron cuando me fue un poco bien a mi. Me acuerdo. En La Plata eran
muy competitivos.

F. G.: A vos te toco un momento distinto del que les toco a los Redondos o a Virus.

A.: Era otro momento y era -ahora lo puedo ver a la distancia- el final del rock. El Gltimo momento
auténtico pero ya era la muerte.

F. G.: Al mismo tiempo no fueron bandas masivas, la que mas masividad tuvo fue El matb..., pero 107
faunos nunca fue una banda masiva.

A.: Ya nada fue masivo después de Cromafion.

F. G.: Es que las bandas de LAPTRA siempre tuvieron una intenciéon mas arty; con bandas mas
chiquitas, ciertos sonidos mas alternativos, como Suarez; nunca fueron masivas ni tuvieron esa llegada
y si, puede que haya sido como ese ultimo coletazo. No fue popular. Popular es el trap. Es un tipo de
sonido y letra que apunta a eso.

269



A.: No fue popular.

F. G.: ;Qué vinculo podrias pensar entre tus discos y tus libros de poesia? ;Los pensas de un modo
similar, como formatos diametralmente opuestos o como una especie de condensacion similar de
objetos: los poemas como objetos y las canciones como objetos y esa condensacion medio conceptual
que se da en un libro de poesia y que también se puede llegar a dar en algunos discos?

A.: Tiene que ver con eso que te decia, que las canciones y los discos los siento mas intocables y los
libros son como un material mas amorfo, una masa; que estan ahi para registrar un momento pero siguen
cambiando todo el tiempo. Sigo reescribiendo poemas de hace quince afios y siento que no estan
terminados pero la discografia ya no me pertenece. Siento que estd ahi y forma parte de algo mas
consolidado.

F. G.: ;Un poema podria ser un borrador y un proceso y la cancién mas como el cuadro pintado?

A.: A la poesia la veo con una energia densa, medio fantasmal y ahora no puedo ver mis libros sin
pensar que deberian cambiar o ser reescritos En cambio, con los discos me pasa que si escucho esas
canciones estan bien asi; adquieren una forma mas real, escucho una cancion y digo esta bien, no podria
hacerla de otra manera. Las canciones se vuelven incuestionables, tienen una autonomia.

F. G.: Lo que me pregunto es si esa autonomia tiene que ver mas con su reproducibilidad.

A.: Un poema puede ser representado de otras maneras, tiene mas aristas quizas y en vivo generan
distintas emociones de mi parte. No entiendo mucho eso.

F.G.: Es muy dificil pensar sobre esas cosas. La relacion poesia y musica es medio el origen de la poesia
también, por eso los vinculos que se fueron dando a lo largo de la historia son variados, algunos que
tienen que ver con la espiritualidad, la religiosidad. Pero en este caso, yo aislo la experiencia que tienen
ustedes con la poesia. Encuentro una especie de perdurabilidad de una figura que esta en todo el siglo
XX, el compositor-poeta. Hay un montén de artistas que hicieron eso. Es interesante porque lo que
sucede ahi como la voz es que se arman vasos comunicantes. Cada vez que leo un poema tuyo me es
imposible pensarlo fuera de la voz con la que cantés. Una voz que atraviesa la poesia y el objeto cancion
en una misma estética. Una estética afin, consolidada en esos lugares. Y ahi reverberan figuras como
Bob Dylan, Patty Smith, algunos casos concretos de Latinoamérica, como Violeta Parra. Son distintos
modos, obviamente. Pero percibo una disociacion en la que la poesia puede cumplir distintas funciones.

A.: La poesia siempre estd, aunque tiene otra forma.

F. G.: ;/Vos sentis que escribir te abri6 posibilidades en la musica?

A.: Era lo mismo pero encontrd otra nueva forma, esa forma. Mi experiencia con la musica fue mas
colectiva que con la poesia. Porque en la poesia siempre estuve mas solitario, remando solo y tratando
de que alguien lea mis poemas y con la musica siento que fue un vehiculo mas eficaz. Nadie me vino a
decir por qué no lees tal poema, nadie se acuerda de un poema. Por ahi le pasa a otros poetas pero a mi
nunca me paso, ni recibir carifio. Con la musica la gente te agradece todo el tiempo, es rarisimo. A la
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vez es algo que sé que me dio mucho y s¢ que no puedo seguir haciendo. Escribir siempre puedo. La
musica tendra que ver mas con la época o el entorno. Esa musica naciéo mucho de ese entorno que nos
contagi6 a varios. Viene de otro lugar.

F. G.: ;Cuando te parece que eso se empezo a apagarse?

A.: En el 2012, es un afio muy fuerte ese. Marcd muchas cosas. En lo personal, ese afio fue donde se
acabo toda la frescura de la musica. Lo vi en mis bandas favoritas y de amigos. También toda esa musica
de La Plata que empez6 a tener mas visibilidad, inmediatamente se pudrid, se marchito. Ya las bandas
componian pensando en los criticos de Inrokuptibles o Rolling Stone. De hecho esas mismas bandas
siguieron haciendo discos por el impulso ese y yo siento que es todo mediocre. A mi no me llega nada
de lo que se hizo del 2012 para aca.

F. G.: Para mi si funciond.

A.: Nunca me senti conforme con los nuevos temas que intenté hacer y sobre todo lo sufri mucho, no
era divertido. Quizas la motivacion era sacar un disco, mostrarselo a un amigo, publicar en una red,
como las de antes. No me motiva nada hacer un tema y subirlo a Spotify, es tan feo. Ni siquiera tiene
una estética linda.

F. G.: Si bien cuando vos subias cosas a My space era algo novedoso, hubo otro cambio. La musica
tiene que ver mucho con los soportes y quizas los soportes ahora sean YouTube y Spotify, y ahi aparecen
traperos mas indie, por ejemplo.

A.: Admiro mucho la gente que logra disfrutar, que tiene nuestra edad y puede disfrutar de esa musica
nueva que a mi me aleja.

F. G.: Si tuvieras que pensar tradiciones poéticas o musicales en las cuales te inscribirias, ;cuales
serian, ;donde ubicarias lo que vos hacés?

A.: Lo que uno lee de adolescente se marca a fuego y convive con lo nuevo; asi que seguramente yo me
siento identificado con la poesia romantica francesa, cosas re clasicas que pude incorporar y adaptar a
otras formas. La poesia de los noventa fue muy importante para mi. También el rock nacional como
Calamaro, cosas populares, Los enanitos verdes. De Calamaro sobre todo las primeras cosas, las de Los
Rodriguez, canciones que senti que me hablaban mas y después todo ese rock nacional, Los piojos,
Viejas Locas. Yo era muy fanatico de esas bandas. Sabia que estaba mal visto, era como escuchar la
cumbia.

F. G.: Enrelacion a la poesia pensaba que la tradicion que vos reivindicas es la misma que reivindicaron
un montoén de musicos, Jim Morrison, Lou Reed. Ellos leian mucho ;no?

A.: A los clasicos, a todos los poetas malditos los tengo muy incorporados. Después Kafka, la figura de
Kafka la siento paralela a mi vida y Gombrowicz que no son poetas pero son un poco liricos.

F. G.: Tienen una atencion en el lenguaje en tanto densidad y ritmo.
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A.: Me gustaba el humor que tienen ellos; rescato mucho eso, incorporar ese humor medio absurdo a
mi obra, un humor reflexivo sobre la miseria humana. Son autores a los que siempre vuelvo.

F. G.: Hay algo como, cierta inocencia en el indie platense. El otro dia escuchaba ese tema tuyo: “calla
calla cerebro ahora tengo amigos”.

A.: Cierta pureza, si. Es una cancion para nifios.

F. G.: A lavez no es para nifios. Porque la imagen es la de un parque de diversiones lleno de amigos
que después se rompe todo. Romper todo, en un momento, es un imperativo en la vida. Y ese parece un
gesto reivindicativo.

A.: Erarebelarse como nenes de mama con tiempo y locura. A la vez esta la denuncia de alguna manera,
el no encajar en la sociedad. Si bien lo deciamos de manera muy infantil ese no sentirnos parte de nada,
una generacion medio idiota, medio vaciada, haber crecido vaciados de ideologias hacia que
inconscientemente nos sintiésemos incomprendidos. Las canciones de Los faunos tienen mucha
denuncia: todos mis amigos no tienen trabajo, todos mis amigos estdn mal; denuncia a la libre
competencia del mercado laboral. Los mejores en lo suyo pero no tienen trabajo.

F. G.: Una cosa de precarizacion laboral.

A.: Quizas no éramos muy conscientes, a nuestra generacion no le interesaba la politica, preferiamos
vivir en un mundo de fantasia.

ENTREVISTA A MARIANO BLATT
3 de diciembre del 2021

Flavia Garione.: En principio, una pregunta muy general. Vos siempre hacés referencia a tu paso por
el taller de Andi Nachon como escena inicial de contacto con la poesia, a principios de los 2000. ;Qué
recordas en general de esos afos, en términos artisticos, historicos?

Mariano Blatt: Yo terminé la secundaria en diciembre del 2001, con todo lo que ya sabemos que paso
ahi. Yo fui a una escuela privada toda la vida y supuestamente iba a empezar la facultad al otro afio.
Queria estudiar Letras en la UBA, o algo asi. Recuerdo todo mezclado con cuestiones personales que
van desde salir del closet para mi familia, decirles a mis papas que soy gay y todo lo que eso genero.
Eso se sumaba a otro conflicto porque cuando pasa lo del 2001 mis papas se vuelven un poco locos con
la situacion y se quieren exiliar, se quieren ir a Estados Unidos. Yo tengo un hermano més grande, tres
afios mas grande; a los dos nos dicen “Bueno el afio que viene nos vamos a vivir a Estados Unidos. Vos
Mariano vas a estudiar a una Universidad de Estados Unidos”. Mi hermano y yo como que nos
plantamos y nos negamos y pasé que se fueron mis papas a Estados Unidos y mi hermano y yo nos
quedamos viviendo solos en Buenos Aires. Fue como una ruptura familiar; medio que nunca se termind
de curar esa herida. Entonces yo recuerdo cosas raras porque tempranamente me fui a vivir solo, pero
en realidad porque mis papas se fueron y yo quedé medio a la deriva. No sabia qué me gustaba, qué
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queria hacer. Ahi pasa, ahi descubro la poesia; con la anécdota que cuento de Andi Nachoén, etc. Pero
yo, en el 2002 en el 2003, todavia no tenia contacto en el mundo gay. No tenia amigos gay, nadie de
mis amigos sabia que yo era gay. El Mariano que existia en esos primeros afios es como una nada,
alguien que un afio después cuando tiene su primer novio y entra en el mundo gay, desaparece. Entonces,
yo dividiria en dos esa década, la primera parte, lo que recuerdo de ahi, lo que recuerdo de consumos
artisticos, no son reales en un punto.

Para mi, igual, todo el despertar artistico tiene que ver con la red social Fotolog; a través de esa red
conozco a un monton de gente que son poetas, son artistas, son editores, son escritores y son musicos.
Entonces, ahi puedo nombrar. Lo que aparece es el lugar Belleza y Felicidad. Toda la gente que conozco
en ByF, artistas como Diego de Aduriz, Dani Umpi; fiestas, unas que se llamaban Divas y divos, un
mundillo de pop marica: conozco a Esteban Garcia, Leo Estol. Bueno si, esas son las cosas que recuerdo
y que me marcaron, digamos. Antes de eso, en lo anterior, lo que rescato y me acuerdo que me gustaba
son cosas como Intoxicados, Viejas locas, el Pity Alvarez, todo ese mundo. Después ademas, cuando
descubro Fotolog, irrumpe en mi la musica electronica, las drogas, el éxtasis y todo eso. Un mundo
nuevo que se vuelve bastante predominante en lo que hago.

F.G.: Todo lo que mencionds se activa como experiencia para un monton de gente, abre un camino
medio parecido para todos.

M. B.: Si totalmente, justo coincide en mi caso con una cuestion biografica. Tengo 20 afios empiezo a
salir. Para mi la irrupcion de Fotolog es clave. Muchos artistas y poetas nos conocimos por ahi y se
armo algo. Hay una comunidad en Buenos Aires, un grupo de gente que hacemos cosas parecidas. Otro
lugar que estaba muy de moda en ese momento, se llamaba Boquitas pintadas. Era un hotel medio
boutique en San Telmo y habia abajo un bar, un lugar en el que se hacian fiestas. Era un hotel muy
chiquito en el que paraban artistas. Yo iba todos los fines de semana a Boquitas pintadas porque habia
cosas.

F.G.: No sabia de ese lugar.

M. B.: Hace bastante que no existe. Quedaba en la calle Estados Unidos, a una o dos cuadras de
Cemento. Yo no conoci, no curti Cemento. No sé bien de quién era Boquitas pintadas. Entre los duefios
habia una alemana que estaba viviendo en Buenos Aires, una artista. Después mudo ese hotel a un lugar
mas cerca. Estaban vinculados ahi Gaston Pérsico y Cecilia Szalkowicz, dos artistas de esa época,
hacian cositas. Tenian un grupo que se llamaba Suscripcion. También Eudel, un chico cubano que ahora
vive en Sudéfrica. Estaba muy de moda ese lugar.

F.G.: Leo en tu poesia -en general, pero sobre todo en los primeros libros- una aparicion, constante, del
sonido y la musica como experiencia urbana, ruidos, canciones, géneros musicales, la musica
electronica como experiencia que trasciende la musica. Siempre me pregunté si habia un proyecto
consciente de escribir sobre esos sonidos, incluir esa dimension en la poesia, asociado tal vez a que
fuimos una generacién que escuchd muchisima musica, a partir de todos los dispositivos que se
democratizaron, y que hicieron que el sonido lo penetrara todo. Reformulo la pregunta, entonces ;Esta
experiencia con el sonido en tu poesia, era un manejo consciente o era “lo que pasaba”?

M.B.: En un 85 % pasaba y capaz, en un 15% de las veces lo habré pensado mas conscientemente. Yo
estaba muy atravesado en ese momento por escuchar musica y por descubrir el género, la musica
electronica, la droga, todo eso era parte de mi vida, muy importante. Lo que hacia con mis amigos, salir,
encontrarnos, pensando en eso, esperando el fin de semana, durante la semana recordando lo del fin de
semana y entonces yo creo que por eso hay tanta presencia de eso en mi poesia, creo que lo tipico del
joven de querer mostrar qué banda escuchan. Te pones la remera de tu banda.
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F.G: ;Algo identitario?

M.B.: Algo identitario hay sin dudas, porque también coincide que era joven, me gustaba la musica
electronica. No habia, no me podia poner una remera de los redonditos, no habia remeras de dj,
haciamos esos chistes con mis amigos. Esto es lo que escucho y lo pongo ahi; también me gusta mucho
decir: yo soy esta tribu. Por otra parte habia un analisis de la musica electronica, de lo que se puede
hacer, como los loops. Alguna vez traté conscientemente de escribir poemas que tengan la misma
experiencia que cuando yo voy a bailar. Pero lo cierto es que yo soy poco consciente de mi escritura, la
planifico muy poco, cuando intenté hacer cosas asi, no prosperaron; entonces, es algo que me atravesaba
y ya esta. Por eso aparecia en la poesia.

F.G.: Hace poco dimos una materia sobre poesia de los 90 y ademas de releer muchos libros pensaba
en las maneras de leer. Porque cuando uno escucha leer a Gambarotta o a Rubio, pareciera que funciona
una tradicion mas textual. Y es un tipo de lectura que ya no escucho en la gente mas joven. Cuando leo
esa poesia de los 90 y leo tus primeros libros percibo un quiebre, tanto en los poemas mismos como en
las puestas en voz. Hay, de hecho, una experiencia menos dark, mas joven y feliz. Y me parece
interesante porque no son tantos afos de distancia, libros de fines de los 90 o principios de los 2000,
generaciones que vienen mas de la tradicion del texto y una poesia que esta atravesada mas por el
sonido.

M.B.: Es lo que me salio, no sé, no tengo idea. Yo de hecho leia esa poesia de la que hablas cuando
empecé a escribir. Yo, de hecho, queria tener el reconocimiento que tenia Daniel Durand. Venia de ahi
pero si hay un momento en el que yo noto que estoy dejando de copiar, que estoy encontrando algo mas
propio mio. Me di cuenta de que tenia una voz y una puesta en escena propias, pero era algo que me
salia naturalmente. Damian Rios siempre me dice, lo que tiene que tener un poeta es oido. Bueno,
muchos poetas dicen eso. La primera vez que lo escuché fue de Damian diciéndomelo: “Vos tenés buen
oido y tenés todo”. Tener buen oido y escuchar.

F.G.: El otro dia entrevistamos a Desiderio que es musico también. Contd que a principios de los
noventa estaba haciendo un taller con Leonicas Lamborghini y un dia lleg6 tarde al taller, y estaban
todos dandole con un cafio a un poema de él; que lo habian escrito en un pizarréon y Lednidas decia,
bueno esta persona no sabe nada de métrica ni de rima, pero cuando leemos este poema se nota que es
un musico porque el ritmo del poema esta muy bien trabajado. También, en ese caso, se le daba
relevancia a algo del oido.

M.B.: También me lo dijo muchas veces Alejandro Crotto que trabaja la métrica y sabe mucho de
métrica. Yo no sé nada de métrica. S¢ 0. Ni sé lo que es un endecasilabo, ni lo que es contar. El me
sefialo que algunas partes estdn en métrica naturalmente. Y eso me gustd, me confirmo eso de que para
mi yo tengo oido.

F.G.: Vos tenés un modo de leer que se reconoce rapidamente, muy caracteristico. Lo escuchas en otros
poetas y decis “Esto es Mariano Blatt”. Siempre pensé a qué me remitia este modo de leer, nunca lo
pude identificar con nada, con ningun grupo identitario. Pero al mismo tiempo hay algo que remite a
una cosa futbolera, barrial, pero no termina de ser exactamente eso ;Ese modo de leer vos lo pensaste
alguna vez o te diste cuenta que lo que escribias iba para ese lado y lo leias de esa manera y quedo?
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M.B.: Tiene que ver también con lo que deciamos al principio del oido, porque ese ritmo ya esta cuando
escribo el poema. Escribir un poema para mi es al mismo tiempo estar escuchandolo y es muy natural
para mi. El ritmo de la lectura no sé¢ como lo consegui, asi como tampoco sé como consegui escribir
poemas: vienen juntos, para mi es algo organico.

Aunque después cuando releo o si me pongo a leer bien y corrijo los poemas, me doy cuenta del ritmo
con el que los leo no corresponde con la disposicion grafica de los versos. De hecho, a veces me pongo
a corregir poemas para que los versos coincidan con el ritmo, pero no me gusta porque algunos versos
quedan mas largos de lo que me gustaria. Lo que quiero decir es que mis poemas escritos quizas no
sirven para reponer como hay que leerlos.

F.G.: /Y vos cuando leias volvias al texto escrito para corregir algo?

M.B.: Ahora cada vez lo hago mas, al principio no. Es algo que me preocupa, no en el sentido negativo;
algo que pienso mas concientemente. Por ejemplo, ahora si me invitan a leer en ptblico, no puedo ir a
leer los poemas del 2011, mas alla del tema del poema, porque ese ritmo de lectura tampoco me
identifica. No podria leer como leia en ese momento. Estoy teniendo una transicion. Ahora que quizas
ya soy mas grande y tengo otra experiencia de lectura. En ese momento era mas visceral, escribia y leia
sin pensar nada; ahora si porque también escribo menos y entonces como siempre me pregunto sobre
cémo voy a seguir escribiendo, como seran mis proximos poemas, no puedo escribir siempre igual. Al
mismo tiempo esta la pregunta, como va a ser mi voz, coOmo van a ser mis lecturas cuando sea mas
grande, en qué van a derivar. Ahora viste que saqué un librito con neutrinos.

F.G.: Si, Un lago que sube; lo compré ahora en el festival. Lo empecé a leer, ;hay algo distinto en ese
libro, ;/no?

M.B.: Hasta ese librito o hasta hace unos afios todavia cargaba con ser Mariano Blatt del 2011 ; viste?
No podia salir de ahi, encontrar otro ritmo que tenga mas que ver con mi vida de ahora, mi lengua de
ahora. Estoy leyendo los poemas del libro en publico y hay otro ritmo que me gusta porque siento que
es mio y al mismo tiempo no es el mismo del 2011.

F.G.: Me encant6 el poema de los abuelos y senti que habia otra voz o algo asi.

M.B.: qué bueno; me alegra porque yo también senti eso. Son poemas que escribi este afio y el afio
pasado y que fue la primera vez después de Mariano Blatt 2011-2000, que yo volvi a sentir, estoy
escribiendo algo nuevo y tiene que ver conmigo. Yo me acuerdo cuando saqué el libro Increible [2006]
hace un montdn, que una vez me encontré a Carlos Godoy que me invitd a su casa a tomar mate y a
charlar y me dijo: Bueno ahora es el peor momento, después de publicar tu primer libro, lo peor es
publicar el segundo. Yo en ese momento pensé ;Qué exagerado, seguro no es tan asi y después publiqué
otros libros, pero yo siento, s¢ que este libro de neutrinos es mi segundo libro publicado después de
Increible! Porque todo lo demas que yo hice no fueron libros, fueron poemas sueltos y las ediciones
que hice nunca fueron un libro de poesia como yo senti que habia sido /ncreible. Todo lo demas fue
juntar poemas, era como una antologia de poemas mios. Me acordé lo que habia dicho Godoy y al final
pensé que tenia razon.

Experiencias escénicas
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F.G.: ;Y te acordas de los videos "Papelitos de locura" y "No existis”’; videopoemas que tienen un
trabajo de posproduccion y parecen como unos videoclips de poesia? ;Quiénes los hicieron y como fue
esa secuencia?

M.B.: El primero que fue “Papelitos de locura”, lo hice con un chico que se llama Tomas Maglione un
videasta, artista visual que yo conoci porque en esa época nosotros con Alfredo Jaramillo, con Jara
dimos un taller de poesia juntos y se anotaron chicos que venian del arte. Una chica que se llama
Mercedes Azpilicueta, Adela Pantin. Dimos un taller y ahi lo conocimos a Tomi Maglione. No me
acuerdo por qué quise hacer ese primer videopoema, si porque ¢l me lo propuso o yo tuve la idea.
Después de ese hice "No existis" con Enrique Avellanda, que es un cineasta, un amigo. Hice el de
"Ahora" con Isaac Diaz, que es un artista chileno. Creo que estaba esa idea mia, de soy poeta, a todo el
mundo le gusta escucharme, la gente me ve. Esa idea de aprovechar youtube, diciéndolo vanalmente.
A ver si me hago famoso, a ver si me viralizo. Como que esta esa posibilidad. Si te fijas "Papelitos de
locura" tiene un monton de views.

F.G.: Como una cancién o un tema que tiene un monton de escuchas.

M.B: Bueno, acé en Espafa hay gente que en la calle me pard para decirme que me conoce por ese
video. Un poco se consiguio ese efecto. Ese fue el primero y no s€, me parecié que estaba buena la idea.
Como todo el mundo dice que escucharme leer estd bueno, que es particular como leo, lo hice. De
hecho, en un momento cuando reeditamos Mi juventud unida en la edicion de Blatt y Rios, iba a sacar
un disco por Spotify. Iba a grabarme leyendo varios poemas y lo iba a editar con un amigo, capo. Iba a
hacer un track y lo ibamos a publicar como disco. Esta grabado, después nunca lo subimos. Siempre
con esa idea de difusion.

Todavia lo puedo hacer. Seguro en algin momento lo haga. También esté la idea de que la gente lo
pueda compartir en histories de Instagram. Una historie con una cancion, era esa idea.

F.G.: Escuchar el poema para mi es indispensable en la poesia. Nosotros tenemos la suerte de vivir en
un momento historico que podemos escuchar la voz de los poemas que nos gustan inmediatamente, no
hay casi mediacion. Antes la gente no escuchaba casi las voces de los poetas. Hay grabaciones de
Oliverio Girondo y otros poetas, pero en realidad eran pocos los que accedian a ese mundo. Tenia mas
peso como te imaginabas esa voz, pero nosotros escuchamos a todos los poetas vivos que leimos, 0 a
casi todos.

M.B.: Es una ventaja que no esta del todo explotada; por alguna razoén hoy no se graban tanto ; viste?
También porque requiere un trabajo, no es tan sencillo. Si dale, grabo los poemas y ya esta y lo subo a
Spotify y listo y bueno hay que trabajarlo un poquito, hay que editarlo.

F.G: Tiene su complejidad, si.
M.B.: Tiene que estar bien hecho, implica una barrera tecnologica, técnica que se sobrepasa con dinero

0 con amigos que te hacen la onda; todo eso es tiempo y al final, te terminas dedicando a otra cosa.
Siempre hay un potencial ahi, yo deberia reflotar mi disco, estaria bueno.

F.G.: Mariano, en relacion a lo que hiciste con Candido para Procesadorxs de textos ;Como fue la
diferencia de leer solo a leer con un Dj? ;€1 leyo tus poemas antes? ;como se armo esa dupla?
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M.B.: A ver, te voy a ser totalmente sincero, a mi no me gusto6. Incluso no vi el resultado. El ciclo lo
cura Vicky Coccaro y cuando me invito era para hacer algo con Dj Pareja, de los que yo soy re fan.
Siempre pensé que estaba bueno hacer algo con ellos, aunque me sonaba raro. Después los Pareja no
pudieron o no quisieron y Vicky me dijo te propongo con este chico que se llama Candido, al que yo
no conocia. Le dije si, todo bien, lo hago. Creo que Vicky le pas6 poemas mios. No hubo un trabajo
previo y nos juntamos dos veces. Una vez para ensayar un poquito, para probarlo y otra vez para hacerlo
realmente. Como que yo siento que esas cosas no son faciles de hacer: un poeta y un musico electrdnico.
No es que va a funcionar porque leés y le ponés abajo una base y ya estd. Creo que solamente funciona
cuando hay un interés y la cosa nace junta o se trabaja para hacer una obra en conjunto. Aca no hubo
un trabajo, la grabacion fue en pandemia, en el peor momento de la pandemia y no sé nos juntamos ahi.
Igual creo que quedo bien, yo ni lo vi. Era como leer y él tocar arriba, fue muy improvisado de parte de
los dos.

F.G.: También estd Maria Salgado, una poeta que va a venir a Argentina en diciembre y trabaja con un
Dj que se llama Cabeza de Vaca. Ellos trabajan juntos hace mucho tiempo y me parece muy interesante
ese proyecto.

M.B.: Si, hacen piezas especificas juntos. Yo ese diio no lo hice con nadie. Siento que en algin
momento podria hacerlo con alguien y hacer algo asi, pero hasta ahora no sucedio.

F.G.: /)Y con Julieta Venegas fue casual?

M.B.: La gente del FILBA nos juntd, si. Con Julieta lo armamos un poco mas. Nos encontramos varias
veces, fuimos armando el guion del espectaculo. Los dos coincidimos en que cada cosa tenia que ser
por separado, no habia mucha posibilidad de intervencion, solo pequefios acompafiamientos de ella.
Pero si nos juntaron, Julieta es muy lectora. En algiin momento me leyo, le gusté mucho lo mio.

F.G.: En el espectaculo hay canciones de rock nacional, temas de ella, y también, en algin momento,
ella dice poemas tuyos.

M.B.: Hay un par de cruces, si. Pero me gustaba como estaba armado, porque hubo un trabajo y me
senti comodo con el guion.

Esta bueno ese espectaculo porque esta bien balanceado. Mucha gente que va a verlo quiere escuchar a
Julieta Venegas cantar canciones suyas; también hay intervenciones mias y hay un cruce: ella en algiin
momento lee un poema mio y dice algo; yo intervengo en una cancion de ella, una que tiene como un
rap. Es su cancion mas conocida, yo la intervengo como un poema que es como medio un rap si se
quiere. Lo hicimos varias veces, ahora hace bastante que no lo hacemos y estuvo bueno, es un momento
hicimos como una pequeifia gira y estuvo re lindo.

F.G.: ;Y en la convocatoria de Procesadorxs de textos que te juntd con Candido, el trabajo que abre
con el verso “Hay un esplendor tremendo en la desolacion total”, ;hiciste como un mix de poemas
tuyos?

M.B.: Ese primero que leo se llama “James Baldwin”, que es un escritor norteamericano negro, gay;
yo estaba leyendo una novela de €l en ese momento y ese poema es la traduccion de un parrafo de la
novela que versifiqué. No esta publicado en ningln lado, es un poema inédito, traduccion libre y
versificacion. Es que yo también hago, me gusta hacer covers de poemas también, o leer letras de
canciones, tengo cosas asi en algunas lecturas.
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F.G.: Si, porque me dio la sensacion de que habias cortado y pegado cosas de otros lados, que habias
hecho algo como un sampling. Ahora, por la tesis, estoy leyendo teoria sobre el sonido, sampling, loop,
mas que sobre poesia a partir de esta idea de que la poesia contemporanea estd mas asociada a esos
procedimientos que tampoco son nuevos porque vienen de la vanguardia, y tienen una apropiacion mas
consciente en los 70. Creo que cuando escribimos poesia estan presentes los recursos retoricos de la
literatura pero también —y sobre todo- estos procedimientos.

M.B.: Si, totalmente y ahi en la lectura de Candido, ahora que decis esto, probablemente yo haya hecho
eso del sampling, porque ademas el desafio que tenia en esa lectura es que no hay pausa. Cuando yo leo
un poema, en otras instancias, puedo decir "este poema se llama...", pero no funcionaba en la pieza de
Céndido. Tenia que ser mas sin introducciones, sin comentarios que es lo que yo suelo hacer. Ahi tenia
que mas como un rio: me meto, empiezo y las pausas son silencios cuando vuelvo a entrar con un poema
nuevo y no aclaré que es un poema nuevo.

F.G: ;“Saliva y ritmo” en qué afo fue? ;Coémo fue esa experiencia?

M.B: La verdad es que hice un mont6n de cosas en colaboracion. Saliva y ritmo fue en el 2015. Yo
llegué ahi por Villa diamante que es un Dj, y por Diego Bulacio al que conocia de la época de Fotolog
y que trabajaba también con ellos: el Combinado Argentino de Danza se llama ese grupo de baile, no
sé si sigue existiendo. Lo dirigia o lo dirige Andrea Servera. Villa diamante era el Dj de ese combinado.
Creo que también surge por el FILBA. Para un cierre de festival o para una inauguracion de festival
convocan al Combinado Argentino de Danza a hacer algo. Creo que también es idea original del FILBA
juntar al combinado de danza conmigo.

Fue como armar también con Andrea, Diego y con los chicos y chicas que bailan un guion que mezcla
poemas mios que lei ahi en el escenario y ellos bailaban con musica; es como todo un show asi organico
y estuvo bueno, lo hicimos. Yo no me sentia del todo comodo porque tenia que estar en el escenario.
Hay uno que me gusta mucho de ahi, una parte de ese show que es “Papelitos de locura” y hay un chico
que baila al lado mio mientras yo leo. Eso para mi es muy bueno. Viste que en una parte dice "Otoflo
casa chalet, invierno casa chalet" y el pibe tira ahi como unos pasos. Para mi eso es lo mejor de esa
cosa, del espectaculo si. Y siempre lo quise repetir. Ahora hay un ciclo que se llama “Mover la lengua”
que creo que hace eso que son poetas leyendo y bailarines bailando al son de lectura nada mas. Es re
dificil de conseguir. No sé cuanto tiempo se puede sostener eso de manera interesante pero este
fragmentito de “Papelitos de locura” para mi esta buenisimo y si fue divertido.

F.G.: Vos estuviste en los festivales de Rosario, Bahia Blanca, Mar del Plata, el de Literatura de
Tucuman. ;Qué te parece esa experiencia, la del festival?

M.B.: A mi me encantan los festivales, me re divierten. Desde lo anecdotico de viajar y del viaje por
un lado, que se concentren en un tiempo tan corto y en un lugar tantos poetas. Quizas siendo de Buenos
Aires o estando en Buenos Aires eso mismo se puede dar cualquier fin de semana. Pero el festival tiene
eso de la concentracion; tres dias viendo lecturas. A mi me encanta, me parece re interesante. Como un
viaje de estudio de poetas, estamos todos acd. Como una concentracion de poetas y todo lo que sea
alrededor. Ademas, se transforman en algo emblematico; por ejemplo al recordar, en el festival de
poesia de rosario del 2018 conoci a tal porque vi tal lectura. Esa cosa de juntar recuerdos, de vivir;
también lo festivo, la celebracion. El hecho de ponerle festival es eso, sobre todo los de poesia que son
muy autogestivos y tienen muchas ediciones. Hay algo, supongo, que de Woodstock en adelante atrae
de los festivales. Es eso. Juntarse, gente que viaja. Incluso hay gente que viaja no a leer, sino porque
esta el festival.
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F.G.: Te hago una ultima pregunta sobre la relacion entre la poesia y los libros. Yo la otra vez leia un
texto de Tamara Kamenszain, uno de los ultimos que escribié que salié6 por Ampersand. Ahi habla de
vos y piensa en la partitura como posible figura para leer esos textos en el libro, como si vos usaras esos
textos como una partitura y como si el libro ocupara una funcion diferente. Pienso esto porque vos
ademas tenés una editorial y el tema de los soportes te preocupa, no es un tema mas para vos.

M.B.: Yo soy lector de libros, soy editor, corrijo libros. Me gustan mucho los libros de todas las épocas;
leo un montdn de cosas, de libros usados, cosas que no se reeditaron. El libro me parece un stper valioso
por como perdura y por el tipo de objeto que es. Me parece que la poesia dentro de los géneros literarios
tiene esa ventaja, puede circular mas facilmente sin necesidad de estar en formato libro, es mas facil
circular por redes, es mas facil leer un poema en el celular que leer una novela en el celular. Eso es una
ventaja que tiene pero estd bueno porque los libros encuentran sus lectores muchos afios después,
incluso muchos siglos después. Eso es una locura.

F.G.: ;Algo se materializa ahi, ;{no?

M.B: Después esta toda la tradicion de los poetas, la autoedicon, las plaquetas, el fanzine. Pero, en
relacion a lo que decias antes, creo que en mis libros, Increible y Un lago que sube aparece esa idea de
unidad que puede estar editada en libro o puede estar inédita. Un libro es una unidad tematica o lo que
sea, que tiene que ver con el mercado del libro. A mi me gusta el libro de poesia porque junta dos cosas
que ocupan mi vida, que son la poesia y el hecho de hacer libros. Como la sintesis de lo que hago.

F.G.: Porque hay poetas que eluden esa instancia. Talata Rodriguez me decia que ella no trabaja con
los libros, como que su practica esta por fuera de los libros. Y Luciana Caamafio también, tiene algunos
fanzines, algtn libro pero no les da un lugar central. Por otra parte, hay poetas que si, que estan re
arraigados al libro en algun punto.

M.B.: Talata es un caso que estd medio cerca del slam ;viste? Se acerca un poquito pero no es slam. Es
verdad que en sus poemas, hay toda una fuerza de ella en vivo. Pasados al libro seria mas como el guion
de una obra de teatro.

En cambio, mas alla de que mis poemas tienen un fuerte componente oral cuando los leo, también son
escritos. Mis poemas son textos, me gusta verlos editados, lo que hago es escribir poemas para publicar
un libro basicamente. Pero para mi, si hacemos un juego de opciones que se anulan y me decis /si no
podés hacer las dos cosas, preferis publicar un libro o leer en vivo? Yo prefiero publicar libros y nunca
mas leer en vivo. Igual sufriria un monton, pero prefiero el libro para mi.

F.G.: Es interesante pensar en eso, en las diferencias entre las practicas y donde se apoyan; en qué
soportes y por qué.

M.B.: Sos poeta o sos performer. Se abren dos caminos, que uno es el camino del arte contemporaneo,
entonces vas a circular por todo el circuito de los performers y si sos poeta, bueno, vas por ¢l lado de la
edicion de libros y lecturas de poesia. Creo que Maria Salgado, Télata van por ahi. Son performers o
son poetas. Son poetas obviamente, pero siempre estan en lugares de arte contemporaneo, en ciclos de
performers.

El otro dia, aca en Madrid, lei en una galeria de arte, en una muestra y fue medio perfo en un punto.
También lo que lo transforma en perfo es que yo fui el Unico lector, como un solo show. Eso te
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transforma mas en un performer; no es que somos cuatro poetas y vamos a leer. A veces me tienta ese
camino, pero te voy a decir la verdad, porque siento que ahi hay plata.

Mercedes Azpilicueta trabaja mucho con eso también. Es argentina, vive ahora en Holanda y tiene
muchas piezas en las que protagoniza la voz. Y es eso si, me siento atraido por ahi por eso de la plata,
que me den una beca y hago una lectura medio loca y ya. Pero también soy fiel a mis raices. Me gusta
todo. Me gusta eso de desarrollar la posibilidad de hacer lecturas solo. Una lectura mia de 40 minutos
en un escenario y que se sostenga; eso me interesa y me parece un desafio hacia el que me gustaria ir
un poco. También me gustaria leer entre cinco y en un bar y nunca voy a dejar de hacer eso. Con
Jaramillo siempre pensabamos en hacer un festival de poesia que se iba a llamar PFA son las mismas
siglas de la policia federal argentina. Poesia festival argentina y lo que queriamos es que el festival sea
eso. Que fueran lecturas. Nos imagindbamos un festival en el que los poetas estuvieran solos en el
escenario, no mesas de lectura. Que fuera como: lee Flavia, lee Mariano, lee Desiderio. Y son lecturas
de 35 minutos de Juan Desiderio parado, con una luz, en un cine, un lugar al que vaya mucha gente. No
sé, es dificil eso pero me parece algo que estaria bueno de hacer. Lecturas largas de un solo poeta.

F.G.: No se suele hacer; de hecho creo que los poetas leen entre 15/ 20 minutos como maximo y nada
mas. En general en los festivales se presentan lecturas cortas. Pero si, por ahi habria que desarticular o
explorar un poco mas ese camino de la lectura, sin que se transforme en algo espectacular, sino como
una experiencia de escucha.

M.B.: A la mayoria de los poetas nos cuesta mas lo escénico, por la timidez y todo eso. Bueno ahi
también estd la diferencia entre poetas y performers ;no? Son esas cosas; esta el tipico cliché de leer en
voz baja, mirando para abajo. Todos pasamos por ahi obviamente, pero después te sentis mas confiado
en el escenario.

Hay una cosa también desde la experiencia de lectura, que no la tiene nadie. Ni los perfomers, ni los
musicos, ni los actores y que habla bien de los poetas. Que los poetas no tenemos camarin. Cuando un
musico va a salir a tocar, esta concentrando antes, estd en el camarin tomando una birra. Los actores no
estan metidos entre la gente. Los poetas estamos ahi y no concentramos. Como hago para salir de ese
personaje y de repente lo haces. Pedile a un musico que haga eso, que se esté tomando una birra ahi,
pedile a Madonna que lo haga.

ENTREVISTA A PAULA PEYSEREY FEDERICO LEGUIZAMON?*
7 de junio del 2021

F.G.: Quisiera empezar esta charla con un efecto que a mi me produce leerlos: en un punto es dificil
separar la escritura de poesia, el poema escrito de los blogs que ustedes tuvieron, de los registros
audiovisuales y sonoros que hay en YouTube. La idea es que quizas la escritura de poesia no se puede
diferenciar de esos dispositivos, que los libros son parte de una trama mas grande. Estamos atravesados
por esas tecnologias. ;/Qué piensan en relacion a esta cuestion? ;Como piensan que los atraviesan esas
tecnologias?

Federico Leguizamon: hay como una intangibilidad en lo virtual y el hecho, de la escritura que yo
empecé a pensar para poder leer en voz alta iba por ese mismo andarivel, de dejar la palabra escrita en
un libro en el formato clasico. Esa oralidad, en cambio, tiene relacion con lo virtual. Y el blog lo usé un
tiempo, escribia y borraba, ese era el uso.

240 Para este momento de la escritura de la tesis, la poeta Paula Peyseré (Buenos Aires, 1981) atin formaba parte
del corpus en construccion; por eso fue entrevistada junto a Leguizamén, como una forma de poner en dialogo
dos poéticas que, en ese entonces, se pensaban dentro de un mismo capitulo. Sin embargo, sus textos y puestas en
voz quedaron finalmente reservados para trabajos futuros, ya que no lograban ajustarse a la hipotesis del capitulo
dos.
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Paula Peyseré: Yo me acuerdo cuando empecé a usar los blogs, me estimulaba mucho saber que habia
gente que lo leia. Supongo que lo empecé a dejar de usar cuando senti que habia menos lectoras, menos
lectores. Igual, ahora que lo pienso yo empecé a usarlo con un uso mas deforme. Lo usaba para colgar
musica. En mi caso, la oralidad me import6 mucho. Quizés el espacio donde mas me formé de
adolescente, fue el taller de Margarita Roncarolo. Le dibamos mucha importancia a la lectura en voz
alta y haciamos bastante lo que llamabamos muestras. En el afio 98 0 99. Como cuando empecé a
producir, leer con otras personas y hacer fanzines. Lo pensabamos mucho por fuera del objeto papel.
Con la oralidad, la puesta del cuerpo en la poesia. Algo que quizas ya no hago, si bien me importa la
lectura en voz alta. En muchos lugares de Buenos Aires hubo mucho slam poético, yo no me enganché.

Federico Leguizamén: El slam tampoco me interes6. Cuando empezaba a escribir tenia siempre
pensado el hecho de la oralidad pero tardé quince afios hasta que pude sentirme comodo con lo que
estaba haciendo, con la escritura y la oralidad. Tiene que ver con un contexto mio, con mi circulacién
en Jujuy. Siempre estuve muy involucrado con la gente de la musica o las artes mas expresivas.
Entonces fui armando estos poemas orales para poder compartirlos en reuniones.

F.G.: Traigo una frase de Hegel que dice “La musica es punto de paso entre las disciplinas artisticas”
para preguntarles qué papel tiene para ustedes la musica en la escritura. En tu caso, Federico, pienso en
The sounds of la galaxia o el libro de Neutrinos, Cantos del desierto y la montaria, que recopila textos
que yo escuché en tus lecturas. Ademas de la musica ;qué otros sonidos entran ahi? ;Hacés un mashup
de ritmos cuando lees, entran otros sonidos (algo asi como un paisaje sonoro en la poesia) al momento
de escribir?

F.L.: Primero era una especie de noise. Los primeros poemas que escribia pensaban la oralidad, mas
bien cerca del ruidismo. No le daba la tecla de la musica. Lo leia rapido como haciendo un ruido,
sonidos. Por eso viene después la idea del sonido de la galaxia, los parrafos. Y luego fui llegando a algo
mas musical seglin la convencion de ritmo y armonia. El primer libro que yo escribi que se llama Nada,
vendria a ser ese Noise. Después los sonidos vendrian a ser una especie de ambient. Los cantos vendrian
a ser por fin lo atravesado por la musica, por el canto.

P.P.: Desde una cosa mas abstracta a una mas tradicional.

F.L.: Mas tradicional, buscando la cancion popular. No sé como funcionaria eso. Como imagino la
cancion. Ponele un reggaeton, la cumbia. En los cantos estd todo en proceso y ahora estoy en un
momento, dandole titulos y tratando de que sea una cancion al estilo objetivista. Pero que no tenga
musica, que sea poesia. Ahora me gustaria llegar algo asi.

F.G.: Es como un proyecto rearmado, pensado y llevado adelante con intencion, y eso lo vuelve
interesante. Uno tenderia a imaginar el camino inverso: un recorrido que va de lo mas tradicional hacia
lo mas experimental, tal vez culminando en el arte sonoro. Pero en este caso, el proceso desemboca en
la cancion.

FL.: Sera el tiempo el que indique qué linea resulta mas productiva. Hay una frase de La cancion de
Buenos Aires de Lednidas Lamborghini que me gusta especialmente: “fodo lo idiota puede ser
transmitido por la musica”. Algo asi como repetir “te extraflo, te extrafio”, pero en el marco de la
concepcion de literatura que sostengo.

P.P.: Esta re bueno. Yo estudié musica y toqué mucho tiempo. Ahora hace como dos afios medio me
retiré. Le dedicaba mucho tiempo y hacia letras. También estaba en la Orquesta de Musica Popular
Latinoamericana y escribia letras. Esas letras de canciones de cumbia, ritmos andinos, eran
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absolutamente distintas a lo que yo escribo, a lo que considero poemas. Como si el espacio de la cancion
tuviera -nunca lo hubiera pensado como una estupidez o idiotez- pero si como otra forma de decir.

F.G.: ;Seria un espacio estandarizado el de la cultura popular?

P.P.: Mas bien como un espacio acompafado con la musica. Si vos decis te quiero en un papel es algo
mas obvio que si lo decis con un tipo de ritmo. No esta saliendo solamente de la palabra, esta saliendo
con la palabra otras cosas que la enrarecen. Eso que parece simple en la escritura, en las palabras, cuando
va dentro de la musica es otra cosa, no es lo mismo. No es que sea mejor o peor. El mensaje no es el
mismo. Y después yo pienso esto que decias Federico. Al principio el caballo era el sonido y después
otra busqueda, narrar.

F.G.: Me interesa pensar qué posibilidades abre la incorporacion de la musica popular ;qué
investigaciones hacen en relacion a eso?

F.L.: Las canciones populares de la zona NOA, andina, folklore. Las letras de folklore a mi me caen
mal. La estructura social estd dada por esas letras y la gente las canta y se siguen reproduciendo. La
cancion popular es asi. Los traperos tienen sus letras simples. Una propuesta y burlarse de ese amor
vacuo y naif. Ahi seria la idea de los géneros populares. Ahora se legitimo el reggaeton y la cumbia.
Cosas en las que yo veia valor. Por suerte milité el valor en la cumbia y el reggaeton y funciond. El
mundo se mueve en base a esos ritmos.

F.G.: Vuelvo un poco a esta relacion entre oralidad y escritura. Pienso en Batato Barea que proponia
que la poesia salga de los libros.

F.L.: Se puede ir hasta la idea de papel perdido, o a las culturas originarias donde la oralidad funcionaba.
En este territorio no esta escrito nada.

P.P: Claro, la poesia acercandose al sonido como algo més primitivo, como anterior a la cultura del
libro. Cualquier cultura tiene formas previas al libro que tienen que ver con el ritmo y la historia. Por
otra parte, hay poemas pensados para leer en voz alta. Yo cuando leo en voz alta no leo cualquier poema.
Hay cosas que son en voz alta y cosas que no.

F.L.: Yo casi todo lo que escribo lo pienso para leer en voz alta, aunque no pegue ni con chicle. Después
la gente te dice "eh por qué lees tan rapido, por qué no lees mas despacio”. Es que yo lo pensaba para
leer en voz alta. Cuando escucho a Ana Inés Lopez, pienso en el noise. Te va tirando muchas ideas y
después quedas asi en estado de shock.

F.G.: El libro particip6 de una cultura avasallante y, por otra parte, la aparicion de internet supuso,
automaticamente, un proceso de desaparicion de las revistas, los libros. Ya nadie compra diarios, una
revista, ese tipo de material grafico. No sé cuanta gente leera los diarios de papel, pero disminuy6 un
montén. Tal vez esta vuelta a la oralidad sea un modo de contrarrestar un poco esta cosa gigante y
espectral del libro. ;Podrian pensar un poema como una partitura?

F.L.: Yo creo que si porque hay muchos ejemplos. Los dadaistas y su tipografia, mayutsculas, espacios.
Un parametro, una propuesta de como se lee un poema esta dado en la decision de la escritura, en como
lo hiciste.
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P.P.: El poema que presentamos con Paula Trama tuvo una escritura, una version. No lo pensé como
partitura pero si como una especie de subtexto con indicaciones de lectura, con mayusculas, indicadores
de velocidad, intensidad o de que algo debe ser hecho en corcheas como duplicar la velocidad. Se puede
pensar. En tu cabeza cuando escribis hay poemas que los lees siempre parecido y eso es porque vos
tenés tu partitura interna aunque no esté explicita. A mi me pasa en general.

F.G.: Mariano Blatt, en una entrevista, dice que lee con una especie de partitura mental: que a veces
respeta los cortes de verso y otras no; o lee una parte mas rapido que otra.

P.P.: Donde ponés el corte va la pausa.

F.L.: Hablamos de un momento historico en el que se hicieron reuniones, encuentros, festivales, el
fogén, compartir el poema oral. jOh casualidad! Estamos nosotros, el que lo escribid para hacerlo. El
texto es lo que interesa esencialmente. Lo que me gustd del proceso de escribir los Cantos... es que
hubo varios que siempre los tuve y los tengo en mi cabeza y tengo miles de formas de leerlos: monje
benedictino, punk, tipo bolero. Consegui hacer de eso lineas métricas tan standard. Los cambio y quizas
en vivo los leo igual. Esta hecho para que no falle la lectura.

F.G.: En la literatura argentina hay una cierta performatividad politica desde la escritura con el "Aqui
me pongo a cantar", "Hay cadaveres", "Por qué grita esa mujer". Como esa cosa que sale del texto.
(Qué les pasa con la tradicion de la poesia argentina, como la procesan?

F.L.: Para mi aparece porque la idea de los cantos es la idea del payador. A mi me gusta Dylan. Pararse
en la plaza y cantarlo.

F.G.: Tiene un peso en lo que escriben. No desde un lugar consciente. Piensan que funciona eso en
algun punto de la escritura o no necesariamente.

P.P: Por un lado esté el tema de la performatividad, es una buena formar de llamar esos gestos que
estan dentro de los textos. Justo me puse a leer e/ abc de la guerra de Brecht que esta hecho con pedazos
de diarios, pedazos de noticias en estos afos, de diferentes paises. Entonces ¢l hace ese montaje de
noticias y hace como pequefios poemas de cuatro versos. Estd muy bueno para hacer, para probarlo. Me
quedé pensando en que siempre hay una voluntad mayor o menor, de que la poesia sirva para algo en
la vida. Digo, para hacer politica, dejar un mensaje, o que la gente lo cante; para salirse de las formas,
ya sea el papel o la memoria, que trascienda la individualidad y llegue a mas gente. Ese pulso que llamas
performativo tiene que ver con ciertas formas de ciertos textos de querer salir al mundo. Y la tradicion
argentina, para mi es lo mas. Tampoco s€ cual es. Yo amo la literatura argentina. Es re variada, es
enorme. No sé cuanto la tengo en cuenta. Hay cosas que vas filtrando.

F.L.: A mi me interesa la idea de la tradicion argentina, por eso yo me meto ahi a bardearla justamente.

F.G.: Con internet quizas eso haya cambiado; tal vez no haya una especie de conciencia historica, es
algo generacional. Porque ahora leer literatura argentina y poesia argentina no parece ser importante
para escribir poesia. Pero esa tradicion si funciona en los textos de ustedes, aunque no de manera literal.

P.P.: Yo siento que a veces escribo en didlogo con alguna otra cosa que lei, alguien de Argentina o
Uruguay. En general no me nace nada hablar asi con algo de otro pais. Leer poesia norteamericana me
chupa un huevo. Es cierto lo de la globalizacion pero en la pandemia no podés salir casi de tu ciudad.
La globalizacion cada vez se muestra mas como una situacion virtual. Podés leer lo que quieras de todo
el mundo pero, por otro lado, no te podés tomar un aviéon. Hay una tension o una vuelta a lo local. No
sé cuanto durara. De repente, el reggaeton. Hay como una fuerza muy latina o que tira para aca.
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F.L.: La idea de “FEl escritor argentino y la tradicion” [de Borges], de ser cosmopolita llegd a un punto
de equilibrio, de estar en el universo y en lo local; esto no pasaba en los ‘90 en la poesia y ahora quizés
si pasa en la musica. Capaz que en estos momentos pasa algo dentro de la escritura en relacion a las
tradiciones argentinas.

F.G.: Estuve pensando mucho en el ritmo en general como idea, que es algo a veces tan dificil de pensar
a nivel conceptual. Les poetas estan atravesados por los ritmos, tampoco es algo nuevo. Siempre estuvo
ese vinculo entre poesia y musica, desde la antigiiedad. Justo lei un texto de Henri Meschonnic que
piensa la organizacion del movimiento del habla en la escritura. Dice que el ritmo de un texto produce
un nuevo tipo de sujeto, un sujeto poético. Un sujeto poético es un ritmo. Me parecia que la idea tenia
todo el sentido en relacion a la poesia. {Qué piensan acerca del ritmo en lo que escriben?

F.L.: A mi me interesa la idea del ritmo interno del poema, el ritmo visual y sonoro en las palabras, en
los espacios que van a ir en cada corte de verso, las formas de letras, la n y lal. También pienso el ritmo
asociado a la oralidad. De ahi viene la idea de que se pueda hacer una lectura oral. Me pareci6 algo
copado que la gente que estaba ahi se movia con lo que leia, hacia una especie de pogo epilepsia. Ya
esta eso era lo que queria. Y ahora hablando de la evolucién mas popular estan L GANTE, cumbia 420.
Le sacas el audio de la musica y ¢l lo esté siendo.

F.G.: Paula, te queria preguntar por el uso peculiar que hacés del hipérbaton, una sintaxis que genera
un ritmo aunque es una cosa bastante mas narrativa, en los ejemplos. ;Qué penséas acerca de ese
hipérbaton?

P.P.: Me lo dijeron varias veces, es algo bastante natural. No lo busco mucho; es medio una manera de
hablar. Quizas tenga que ver con esa oralidad que vos lees.

F.G.: Como una cosa del habla rural aparece ahi.

P.P.: A veces me trabo mucho al hablar o hago pausas grandes, después no lo pienso mucho. En Los
ejemplos siento que lo intenté trabajar mucho al ritmo porque hice una cosa que antes no habia hecho:
era contar pequefias historias pero queria hacerlo con mucha musicalidad porque me aburre cuando leo
poesia muy narrativa. Para mi el ritmo es lo primero.

F.G.: Algo relacionado al ritmo es la rima, que estuvo cancelada y harta

P.P.: Yo estuve escribiendo endecasilabos. Hay una vuelta a la rima, no sé si por la musica.

F.G.: La rima esta en la tradicion declamatoria, en poemas del modernismo que se hicieron escolares.
Pensando en lo mas contemporaneo y en la musica, creo que a los traperos la aparicion de la rima les
facilita las cosas, porque tienen que memorizar. Cuando hay poemas sin una métrica tan consensuada,
aparece la dificultad del aprendizaje, de la memorizacion.

P.P.: Que algo sea memorizable estd buenisimo. Una vez que hicimos un taller con Alejandro Crotto,
nos hizo aprender un poema de memoria. Me acuerdo que re flashé. Dije, claro, hacer un poema que
alguien se pueda aprender de memoria es increible. Es algo que te puede acompafiar. En el fin del
mundo, la poesia es un género que te re acompafia en la crisis y el sin sentido. Es como aprenderte un
consejo.
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F.G.: Estuvimos hablando de lo musical en las puestas en voz, estdbamos pensando el sonido por el
sonido mismo. También queria preguntarles por los materiales con los cuales se construyen los poemas.
Agamben dice en un texto "la poesia no vive sino entre la tension y el descarte". ;Cuales serian?

F.L.: Yo quiero usar los materiales de las voces de la gente, de lo no letrado, de lo letrado y la tradicién
literaria argentina y meter voces que uno escucha por aca.

F.G.: De la escucha provienen los materiales, mas que nada.

F.L.: De la lectura también. Voces que no me pertenecen, son voces culturales. Medio zarpadas a veces.
La arrastradita en el norte. Imaginate, 1950 en los bailes, al final, no existia el chamuyo y la
caballerosidad. Y lo llegué a ver afios después. Terminaba el baile en medio de la puna y veias un juego.
Hace mucho que no veo una arrastradita. La uso como memoria cultural.

P.P.: Un forzamiento.

F.L: Una violacién. En esa bisqueda, ese tipo de lenguaje es lo que hace L-Gante. El logra decir eso y
tiene una aceptacion en todo el pais y a nivel internacional. Les queria dar el ejemplo ese porque esta
ahi. Ahora que lo digo pierde el sentido. La idea de los desiertos, la montafia, fiesta, alcohol,
cosmopolitismo, pueblo, tradicion.

P.P.: Patriarcado.

F.L.: Si, siglo XX. Todo el pasado.

P.P.: Me impresion6 la imagen de que se arrastra a alguien; no existe el chamuyo, se arrastra a una
mujer. Se vuelve algo cotidiano, se dice que es arrastradita para naturalizar una violencia y un abuso.

F.L.: Todo siglo XX fue asi. Esto que digo fue en los 2000. Yo empezaba a escribir y cuando lo escuché
dije wow. No sé si conocen la zona, en todo el mundo fue asi. El almacén de Borges de 1910 es
basicamente lo mismo, el compadrito, el gaucho, el marginal siempre fue eso. Esa es la figura.

F.G.: Recién ahora me doy cuenta del trasfondo del poema sabado, sabado, la arrastradita. Ahora que
conozco lo que es la arrastradita. Yo lo leo de modo muy festivo y esa festividad tiene una oscuridad
que seria esta parte. Siempre pienso que en la poesia aparecen sesgos criticos de las cosas, que en este
caso no estaba a mi alcance entenderlo.

F.L.: Esta al alcance de la gente. Habria que hacer un estudio ahora sobre qué se entiende por la palabra.
También estd bien decirla porque no se iba a entender mucho. Es una palabra que tiene muchisima
historia. Los malandras, todo el Martin Fierro, todo ese ambiente de pulperia. Los cuchilleros, las
patotas, los patoteros.

P.P.: Esa cosa de la patota esta muy tematizada. Hace poco vi una pelicula de Isabel Sarli, £/ trueno
entre las hojas que transcurre en un aserrado en Paraguay. La fui a buscar porque me enteré que Roa
Bastos adaptaba textos para darle a Armando Boo. Hay una violacion en patota. Hubo una época en la
que se representaba esa violacion en patota con otro punto de vista. Pero es lo que vos decis. Existio
con diferentes nombres y diferentes escenas. Son formas de la violencia que van cambiando.
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F.L.: También era visto como una forma de convivencia y de didlogo. Nos conocemos, no tenemos
mucho lenguaje para hablar. Estamos un rato en una fiesta. Como dice Tizon, la historia esta hecha en
base a violadores y saqueadores.

P.P.: No puedo dejar de pensarlo como una formula de comunicacion sexual de diferentes culturas.
Como que el didlogo no lo veo porque es justamente una arrastrada o una persona arrastrando a otra.
Como el amor romantico o el amor cortés.

F.L.: Es muy complicado porque también hay risas en las dos partes. Estoy hablando casi de un objeto
antropoldgico porque ahora la comunicacion es diferente. Lo que narra Tizén, lo que dice la historia
latinoamericana. Hermogenes Cayo es un clasico de un cineasta jujefio. El da Vinci jujefio. Cuenta
como eran esas fiestas populares. La idea era meterse bien en el desierto de Bolivia, de Peru, bien en
las zonas desérticas, por eso Cantos del desierto y la montaria es el titulo de mi libro.

F.G.: Y en tu caso, Paula, ;cuales son los materiales que ingresan a tu poesia?

P.P.: En Todo el tiempo de cero, trabajé mucho con la memoria. El material serian mis recuerdos y traté
de darle forma a la forma de recordar. Después, en Los ejemplos hay algo como de la observacion de la
vida de personas que esta ahi medio ficcionalizada. Usar anécdotas de vidas de personas y creer que
eso es lo que constituye una vida. El material, en ese caso, son cosas que voy escuchando, que voy
viendo y que me parecen ficcionalizables. Un poquito ahi intenté hacer algo genérico; tratar de trabajar
con el género, que el material sea una idea de los géneros, de la biografia, hagiografia, como de santos
o santas. Traté de que el material tenga una apariencia de género aunque sea medio deforme.

F.G.: Eso revela de que hay algo plastico en la poesia.

P.P.: Para mi siempre es pensar en una forma, en una musica y en una forma. Como imaginarme formas,
colores. Hay un poema que estuve trabajando que eran como formas geométricas y el material eran
abstracciones y yo trataba de que aparezcan formas geométricas. No lo terminé de hacer.
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