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Introduccion. La aventura poética de el lagrimal trifurca

Esta tesis situa y caracteriza el programa poético de la revista el lagrimal trifurca, publicada
en la ciudad de Rosario entre 1968 y 1976, bajo la direccidn de Francisco y Elvio Gandolfo,
e integrada también por Eduardo D"Anna y Hugo Diz;! todos, autores que se inician y
alcanzan un reconocimiento local y nacional como poetas durante el periodo en el que editan
la revista. el lagrimal funciona, para ellos, como un espacio de experimentacion literaria.
Cada namero reline diversos materiales: poemas, narraciones, ensayos criticos, entrevistas e
ilustraciones. “Los lagrimales” diferencian dos etapas de la revista a partir de la seleccion, la
naturaleza y la distribucion de los contenidos reunidos: una primera, que va del n° 1
(abril/junio 1968) al 8 (noviembre 1970) y privilegia la publicacion de poesia, y una segunda,
del n° 9 (octubre/diciembre 1973) al 14 (agosto 1976), que acentla la presencia del
periodismo, el ensayo y la critica (E. Gandolfo: 2015, 24). A pesar de esta variedad, la revista
es reconocida a nivel nacional como una revista eminentemente poética. Esta recepcion
responde a la construccion de una tendencia poética original por parte de sus integrantes,
caracterizada y retomada diez afios mas tarde por el grupo de jévenes poetas objetivistas
nucleado en Diario de poesia.

Aunque se registran algunos estudios parciales, no existe todavia una investigacion
de conjunto centrada en el lagrimal. Este vacio critico responde a motivos histérico-politicos
y también materiales. Por una parte, a partir de 1976, afio en el que se interrumpe la
publicacion, tiene lugar, como consecuencia del golpe de estado suscitado ese afio, un

periodo de persecucion y censura en el pais, que inhibe el desarrollo de investigaciones

! De aqui en adelante, nos referiremos a la revista con el nombre acotado de el lagrimal en mintsculas, tal como
aparece en los nimeros originales.



especializadas en el campo literario y artistico en general. Por otra parte, si bien a fines de la
década del 1980 el estudio especializado en torno a publicaciones periddicas cobra un nuevo
impulso (Artundo: 2010, 1), el acceso a los ejemplares de el lagrimal resulta dificultoso,
debido a que se encuentran dispersos en bibliotecas publicas y en colecciones privadas. Este
obstaculo es superado recién en 2015 con la edicién facsimilar de sus catorce numeros, a
cargo de la Biblioteca Nacional.

El interés critico hacia la revista se inicia con el “Dossier del lagrimal” que Daniel
Garcia Helder y Martin Prieto preparan para el n° 2 (primavera de 1986) de Diario de poesia.
Sin desatender a la variedad de intereses y materiales que la componen, este dossier focaliza
la lectura del dominio poético de la revista. Los miembros del Diario, en particular los
jévenes objetivistas, distinguen a los poetas de el lagrimal entre sus precursores, por
considerar que vehiculizan una “poética sin precedentes en el pais” (Freidemberg: 1986, 22).
En “El poeta en la picota”, articulo incluido en el dossier, Daniel Freidemberg explica que,
mas que una “linea [poética] definida”, el lagrimal moviliza “un juego de aproximaciones y
rechazos” que deviene en una “actitud” (22) distintiva frente a la escritura. Considero que
esta actitud da lugar a la configuracién de un programa poético implicito y fragmentario, que
se desarrolla tanto en las paginas de la publicacion como en las obras del grupo durante el
periodo.? La hipotesis general de mi investigacion sostiene que es posible identificar en el
lagrimal un programa poético tacito, que orienta tanto la seleccion de los materiales a
publicar como la sintaxis compositiva de la revista. Derivada de esta hipdtesis general, la
primera hipdtesis parcial afirma que la recepcion critica la revista comienza tardiamente,

con la operacion de lectura impulsada por Diario de Poesia. Esta operacion contribuye, de

2 Las obras de “los lagrimales” seran abordadas en mi tesis doctoral, que continla y
complementa la presente investigacion.



modo incipiente, a situar los rasgos del programa técito que identifica y caracteriza mi
investigacion. EI primer capitulo de la tesis analiza de modo pormenorizado la operacion
critica inaugural del Diario, que contrasta la poética de “los lagrimales” —especialmente la
de Francisco Gandolfo, asumida como paradigmatica en relacion a la busqueda grupal— con
la retorica coloquialista de la década del sesenta.

La linea poética de el lagrimal es concebida por sus miembros como un horizonte
que se va dibujando, una tendencia que se traza en el propio movimiento de hacer la revista.
Esta inclinacion, de impronta vitalista y materialista, no sedimenta en declaraciones de
principios. Su enunciacién dentro de la publicacién es indirecta y fragmentaria: el programa
poético de “los lagrimales” se despliega como la puesta en acto de un “espiritu”, forjado en
“el limite mismo de lo consciente y lo inconsciente” (E. Gandolfo: 1986, 15). En consonancia
con esta idea, la presente tesis se distancia de un abordaje racionalista y teleoldgico de la
nocidn de programa —que afirmaria la existencia de principios conscientes previos que guian
0 encauzan la tarea editorial—, para concebirla como “un punto de orientacion” (Deleuze y
Parnet, 57), que habilita la invencién de un punto de vista sobre la literatura y su vinculo con
el presente. Esta perspectiva no se resuelve en manifiestos o peticiones de principios, sino
que se emerge y se difunde como una poética en acto, es decir, como la ejercitacion y la
puesta en escena de una forma de comprender y experimentar la creacion literaria.

El programa de “los lagrimales” es entendido como una poética en devenir, esto es,
un entramado ritmico, sintactico y prosodico, en cuyo seno se juega la gestacion de una voz
colectiva, ligada al pensamiento de una lengua y a la emergencia de una historicidad radical,
no anclada a una cronologia, sino abierta al devenir de una época (Meschonnic: 2007). A la
luz de esta premisa, esta tesis aborda la tendencia grupal en términos de inflexiones

discursivas (registros, acentos destacados) e intensidades interpretativas (principios tacitos,
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imagenes sugerentes) que recorren las péginas de la publicacion. Al recortar el dominio
poético, no se centra en un género, sino que identifica un modo de comprender el trabajo
textual en su conjunto, impregnado de una concepcién vitalista.

El estudio de la poética grupal solicita articular la sintaxis de la revista con el &mbito
de la imprenta. Este punto de partida permite pensar dos aspectos centrales. En primer lugar,
destaca que el vinculo entre la experiencia de hacer una publicacion y el programa poético
de “los lagrimales” no esti dado de antemano, sino que se va configurando en simultaneo
con las ideas, las lecturas, las conversaciones y discusiones sobre asuntos literarios y
artisticos, que se suscitan entre los miembros. En segundo término, liga las decisiones
editoriales, los contenidos seleccionados y la disposicion de los materiales en cada nimero,
con saberes y posiciones artisticas propiciadas por el trabajo de impresion artesanal que
realizan los Gandolfo en su imprenta, actividad que pone de relieve la materialidad como
dimension crucial de la tarea literaria.

Si bien el lagrimal prescinde de declaraciones explicitas que manifiesten sus
predilecciones y valores, es posible leerlos, de modo indirecto, en algunos textos clave de la
publicacién, destacados por medio del montaje de cada nimero o en las notas que los
preceden. Un andlisis exhaustivo y contextualizado de los ejemplares de la revista y de los
testimonios de sus integrantes® permite identificar tres aspectos, estrechamente conectados.
La segunda hipotesis parcial de mi investigacion afirma entonces que el programa poético
de el lagrimal abarca tres rasgos centrales entrelazados: a) el desarrollo de una perspectiva
materialista sobre el ejercicio literario, que reconoce en el sustrato fisico y material de la

escritura una potencia poética, a la vez que asume esta ultima como una materia relativamente

3 Nos referimos al corpus de entrevistas a los participantes, entre las que se encuentran aquellas que realizamos
durante nuestra investigacion.



autonoma en relacion a los fines que pueda perseguir el escritor; b) la elaboracion de una
concepcion vitalista de la escritura, que afirma que ésta es capaz de transformar las formas
— eventualmente, las condiciones— bajo las cuales se nos presenta la vida cotidiana y c)
la postulacion del humor como un temperamento compartido, rasgo que encuentra en el tono
jovial y la inclinacién a la broma un modo de desbaratar la sacralizacion del oficio literario
y el imperativo de radicalizacion politica que signa el periodo.

La perspectiva materialista de la publicacion sostiene la mutua implicancia entre el
sustrato material de la actividad literaria y el desenvolvimiento de procedimientos y valores
que configuran la escritura —abordaje que se distancia del paradigma del compromiso
sartreano imperante durante el periodo—. El segundo capitulo de esta tesis argumenta la
relacion entre el materialismo poético de “los lagrimales” con el proceso de edicion de la
revista. La imprenta “La Familia”, propiedad de Francisco Gandolfo, constituye un espacio
de trabajo y sociabilidad, en el que la praxis artesanal se conjuga con el quehacer poético. El
montaje de cada numero de el lagrimal es pensado en estrecha relacion con los
procedimientos de la imprenta, lo que les permite a los editores adquirir una percepcion
material del oficio. El voluntarismo autodidacta que caracteriza a “los lagrimales” define una
concepcion materialista de tenor optimista, en el que la labor intelectual y fisica que envuelve
el proceso editorial y las producciones individuales no responde a una légica instrumental —
que supedite el accionar a fines estipulados—, sino que parece abrirse a la aventura de armar
cada entrega, en un constante descubrimiento. Hacer una revista representa “una experiencia
del azar y la fraternidad” (Diz: 1986, 16), una “fiesta” con cierta dosis de “inconsciencia”
(Elvio Gandolfo: 1986, 18).

La nocion de “aventura” es retomada de los desarrollos de Giorgio Agamben (2018),

quien sefiala que el aspecto vertebral que permite reconstruir la etimologia del término es “el
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compromiso irresistible del sujeto en la aventura que le sucede” (20). Al referirnos a la
aventura poética de la revista, pretendemos subrayar un presente vivido por el grupo como
un camino de experimentacion, abierto al asombro y la invencion. El deseo de hacer de “los
lagrimales”, su confianza en la prepotencia de trabajo, no debe ser confundido con una
voluntad plenamente intencionada, dirigida hacia un resultado. Se trata mas bien de un
dejarse-llevar, cuya ligereza responde a un empuje creativo. El horizonte que orienta el
programa grupal se va “dibujando”, es un “algo”, como indica Elvio Gandolfo (1986,18). En
consonancia con el carcter exploratorio de su programa, la forma de la critica que promueve
la revista no aspira a sistematizar una posicion estético-politica, sino que funciona como un
ejercicio amateur y una estrategia de intervencion en el campo literario, en la que el
entramado textual emerge como un sustrato perceptual y afectivo. La critica de tenor poético
que desarrolla el lagrimal encara cada texto como un objeto no saturado, un cuerpo
atravesado por fuerzas historicas y voces singulares.

El tercer capitulo presenta la poética vitalista de el lagrimal como una forma de
concebir la actividad literaria que la enlaza a una intensidad afectiva. Se trata de una
modulacion especifica del imaginario vanguardista, basada en una concepcién existencial de
la praxis cotidiana, integrada por la dimensién historico-politica pero no supeditada a ésta,
tal como sucede con otras manifestaciones vanguardistas del periodo (Longoni y Mestman).
El vitalismo de “los lagrimales” es contextualizado en base a los intercambios que ellos
sostienen con otras formaciones latinoamericanas del periodo, tales como las de Eco
Contemporaneo (1961-1969) y EI corno emplumado (1962-1969). Estas publicaciones se
distancian de los postulados racionalistas que subyacen a la teoria del engagement postulada
por Jean Paul Sartre en Qué es la literatura (1948) y delinean un compromiso literario de

tenor efusivo, en el que el dominio de la conciencia deja paso a fuerzas desconocidas en
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constante estado de ebullicion, que animan tanto las profundidades de la lengua poética como
el sustrato temporal de la historia. La revolucion aparece aqui como un estado colectivo de
intensa convulsién espiritual, mas que como un plan de accion concreto.

El cuarto capitulo se ocupa de definir el humor del grupo como un temperamento
poético que se manifiesta de dos maneras: bajo la forma de un tono poético refractario a la
solemnidad y la melancolia, rasgos imperantes en el coloquialismo portefio, y como una
forma de hacer frente a las vicisitudes histéricas y politicas. Me interesa pensar como la
inclinacion hacia el lance jocoso o la anécdota disparatada implica tanto un registro poético
jovial, abierto a lo imprevisible del presente, como una tactica de desprendimiento respecto
al imperativo de radicalizacion politica que sobrevuela el campo intelectual del periodo

(Teran: 2013).
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Capitulo 1: Una lectura inaugural. el lagrimal trifurca segun Diario de poesia
Este capitulo examina la forma en que la formacion objetivista nucleada en Diario de poesia
vincula y contrasta criticamente la poética impulsada por “los lagrimales” con el
coloquialismo de la década del sesenta, a partir de una valoracién ambivalente de esta
tendencia, en la que encuentra tanto elementos innovadores como cristalizaciones retoricas.
Segun los poetas del Diario, el coloquialismo tenderia tempranamente a convertirse en un
conjunto de temas anquilosados: la idealizacion de la mujer y el barrio, el temperamento
melancolico, el lema de la revoluciobn como horizonte redentor, etc. Esta tendencia
atemperaria la fuerza disruptiva que traeria aparejada la inclusion del registro oral en el
discurso poético que propone la corriente. En cambio, las producciones de los miembros de
el lagrimal recrearian el habla cotidiana sin recaer en los lugares comunes mencionados, sino
mas bien reciclandolos o reacentiandolos, gracias a una actitud desprendida y humoristica.
El capitulo se divide en tres paragrafos, que deslindan e interpretan (1.1) la construccion de
el lagrimal trifurca como hito poético precursor por parte de los poetas objetivistas, (1.2) la
importancia asignada a la poesia de Francisco Gandolfo como antecedente del
desprendimiento respecto a la poética coloquialista de los afios sesenta y (1.3) las relecturas

criticas del coloquialismo que postula el Diario.

1.1 Los precursores de la poesia objetivista

La recepcion critica de el lagrimal trifurca se inicia con el “Dossier del lagrimal”
publicado en el n° 2 de Diario de poesia en la primavera de 1986. En el marco de la
reconfiguracion general del campo intelectual que supuso el retorno a la democracia en
nuestro pais, el dossier convierte a la revista y la poética de sus integrantes en precursoras
del propio programa del Diario. El tejido de esta filiacion seria un modo de empezar a revertir

el “estado de dispersion” (Battilana: 2008, 116) en que se encontraba entonces la cultura
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argentina.* El Diario participa de un espacio de enunciacion especificamente poético, que se
conforma a principio de los afios ochenta como un &mbito de disidencia intelectual a través
de un grupo de revistas, cuya estrategia enunciativa consiste en un discurso “oblicuo y
cifrado” (Battilana: 2008, 121).° Este contexto determina la emergencia de una “modalidad
diferencial” (139) de escritura, que problematiza los presupuestos y alcances del discurso
mimético y su vinculo con la politica a partir de una figuracion de la realidad que se presenta
“fragmentaria, vacilante e incierta” (140). Battilana postula la constitucion de un campo
poético especifico en base a las intervenciones —restringidas en su alcance y sustentadas
sobre un discurso de alteridad y resistencia frente al poder instituido— de tres revistas
iniciadas a fines de la dictadura, previamente a la constitucién del Diario en el invierno de
1986: Ultimo Reino (1979-1988), Xul (1980-1997) y La Danza del raton (1981-2001). Cada
una de estas promoveria una linea poética especifica, cuyo origen se remontaria a la década
del setenta: el movimiento neorromantico, la vertiente concretista y neobarroca y la tendencia
referencial, respectivamente. Nos detendremos en la Ultima de estas vertientes para
contextualizar las primeras lecturas sobre el lagrimal, que luego seran potenciadas por la
formacion del Diario.

La Danza del Ratén, dirigida por Javier Cofreces y Jonio Gonzalez, recupera la

herencia realista de la zona coloquialista de los afios sesenta, cuya proyeccion, sefiala

4 Segun Battilana, la “devastacion” (117) fisica y cultural que produce la dictadura militar conlleva
cierta configuracion del campo intelectual, cuya percepcion opondria “dos lineas de intelectuales
argentinos: aquellos que se habian quedado en el pais y aquellos que se habian exiliado” (118). Luego
del regreso a la democracia, esta percepcion deja lugar a un esfuerzo de recomposicion por parte de
los intelectuales, en el que el circuito poético de revistas se revela como un &mbito especifico (121).
5 Entre las publicaciones disidentes, Battilana menciona Punto de vista (1978-2008) y Critica y
Utopia (1979-1989) y los fasciculos de la Historia de la literatura argentina del Centro Editor de
América Latina (cuya entrega se inicia en 1979). Sefiala asimismo el auge de las revistas subterraneas
(underground) —vinculadas a sectores juveniles de la clase media— entre 1978 y 1979.
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Battilana (2008, 146), alcanza a Diario de poesia. Estas revistas tienen cierta “familiaridad”,
no solo porque Jorge Fondebrider es el jefe de redaccién de ambas, sino también, y
principalmente, por la preferencia compartida “por una poesia atenta a la oralidad,
exteriorista, mas vinculada a los datos inmediatos de la conciencia, a lo tangible y lo objetivo”
(245). El antecedente local de esta vertiente poética seria el lagrimal trifurca (307). En este
sentido, resulta clave el interés de La Danza por la figura de Francisco Gandolfo.

El n° 3/4 de La Danza (1982) incluye un breve reportaje a Francisco Gandolfo,
realizado por Cofreces bajo el pseuddnimo de Ignacio Ordaz. La nota sin firma que lo precede
destaca la “doble funcién” (6) de Gandolfo en el circuito poético de la ciudad, al mencionar
tanto su produccion literaria —que en ese momento llega hasta El suefio de los pronombres
(1980)— como su labor editorial en el lagrimal. Las preguntas de Ordaz intentan recortar
una zona poética rosarina, diferenciada, por un lado, del Litoral y de Santa Fe y, por otro, de
Buenos Aires: “La poesia de Rosario es, tal vez, la mas eminentemente ‘urbana’ del pais,
junto con la de Buenos Aires. ¢Cuales son las coincidencias y diferencias con ésta?” (7).
Aunque la respuesta de Gandolfo no refuta directamente la afirmacion, sefiala que la Unica
poesia urbana seria el tango, y reconoce la heterogeneidad de las producciones de ambas
ciudades. La diferencia entre éstas radicaria en la “mayor vitalidad” (7) de las obras rosarinas,
debido a la mayor autonomia del medio frente a la burocracia estatal. Gandolfo reconoce un
ambito particular para la corriente coloquial y urbana reivindicada por el lagrimal, tensionado
entre las dinamicas culturales de la provincia y la capital. El reconocimiento de una poesia
urbana producida en y desde Rosario sefiala implicitamente la construccion de una
genealogia poética local de alcance nacional, en la que el lagrimal y su grupo ocuparian un

lugar crucial. Este reconocimiento es retomado por las intervenciones del Diario, que
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visibilizan e inscriben el lagrimal y las producciones de su grupo dentro del campo literario
nacional, en un gesto inaugural que abre el camino a posteriores abordajes.

El primer nimero del Diario aparece en el invierno de 1986, bajo la direccion de
Daniel Samoilovich y con un consejo de redaccion formado por Fondebrider, Diana Bellesi,
Daniel Freidemberg, Daniel Garcia Helder, Martin Prieto y Elvio Gandolfo. Desde sus
inicios, la revista se perfila como el espacio emergente, basada en una serie de protocolos de
lectura orientados hacia la construccion de una genealogia literaria (Yuszczuk, 53). Esta no
se presenta como un programa predefinido, sino como “un programa de los programas
validos existentes”, es decir, como la proyeccion de una linea poética a desarrollarse. Entre
sus rasgos principales, Silvio Mattoni identifica “una dosis de realismo”, ‘“un
cuestionamiento de la percepcion, sobre todo visual” y una posible “reformulacion de la
forma de los versos™ (48). Este “programa futuro” (Mattoni, 48) se formula principalmente
en la seccion de los dossiers, en la que el “dispositivo critico” (Yuszczuk, 54) del Diario
selecciona y postula las obras y los recursos medulares de la poética que luego sera conocida
como objetivismo.®

El “Dossier del lagrimal”, a cargo de Garcia Heder y Prieto, estd presentado por
Saimoilovich e incluye testimonios, estudios criticos y breves antologias ilustrativas. Los
testimonios corresponden a Hugo Diz, Samuel Wolpin, Luis Alberto Sienra, Eduardo
D"Annay Elvio Gandolfo. A este grupo se suma un reportaje a Francisco Gandolfo, realizado

por Garcia Helder, Prieto y Saimoilovich y publicado parcialmente en esta ocasion.” Los

® Seglin Marina Yuszczuk, la poética objetivista enunciada en Diario de poesia representaria un
primer momento de la tendencia que, posteriormente, seria reconocida como “poesia de los noventa”
(52).

" Su version completa se titula “Francisco Gandolfo. La poesia tomada muy en serio” y se encuentra
en Conversaciones con la poesia argentina (1996), compilado por Fondebrider.
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estudios criticos son “Bibliograficas y traducciones en el proyecto de El lagrimal” de Prieto
y Garcia Helder —al que le siguen traducciones y notas bibliogréficas extraidas de la
revista—, y “El poeta en la picota” de Freidemberg, que cierra el dossier. En los margenes
de algunas paginas se suman dos secciones: un “Indice” de las notas, poemas y principales
traducciones de cada nimero y una “Antologia personal” realizada por Elvio Gandolfo, que
rescata textos breves aparecidos en el lagrimal. Si bien el dossier privilegia el dominio
poético de la revista, dada su centralidad, no desconoce sin embargo la amplitud de intereses
y materiales que la componen. Ademas de a las caracteristicas de la revista, esta decision
responde al interés por hacer de el lagrimal un antecedente poético, a partir de la afirmacion
de que el grupo vehiculiza una “poética sin precedentes en el pais” (Freidemberg: 1986, 22),
cuyo legado recoge, programaticamente, Diario de poesia.

La presentacion de Saimoilovich (1986) imagina el nacimiento de el lagrimal en la

confluencia de “un grupo de poetas jovenes” con “una familia de imprenteros™:

Fue hace casi veinte afios, en un arrabal de Rosario, que confluyeron un grupo de poetas jévenes
de la ciudad y una familia de imprenteros para hacer, juntando de a una, letras de plomo, con un
sistema que diferfa poco de aquel con que Gutemberg dio vuelta a la pagina de la Edad Media,
una de las revistas mas modernas de América Latina (...) (15).

La singularidad de la publicacién responderia a la alianza de dos actividades: la poesia y el
método de impresion manual. La cita propone el contraste entre una actividad tradicional,
artesanal y sus efectos modernizadores, como si la convergencia entre poesia y método de
impresion fuera un emblema de la convergencia entre tradicion y modernizacion, entre
pasado y futuro. Segun Samoilovich, la publicacién contribuye a la renovacion de la poesia
argentina, a la que aporta “un aire ligeramente barbaro” vinculado al “gusto omnivoro de los
lagrimales”. Un gusto que abarca “la historieta, el cine, la ciencia ficcion, las [novelas]

policiales y la pizza de cancha” (15). Esta enumeracion retine géneros literarios considerados

15



menores (la historieta, la ciencia ficcion y el policial) con elementos provenientes del cine y
del &mbito popular. El eclecticismo, rasgo sobresaliente de el lagrimal, contribuye al
trastocamiento de las jerarquias poéticas tradicionales. Este trastocamiento es antes el
resultado de la inclinacion omnivora, tal como advierte Samoilovich, que una voluntad de
innovacion premeditada. Por otro lado, la incorporacién de nuevos motivos define, para “los
lagrimales”, un perfil poético sustentado en “el deseo simple e irresistible de hacer” (15) que
se manifiesta tanto en la escritura de sus obras como en la composicién de cada nimero de
la revista.

Saimoilovich sitda el lagrimal en “un arrabal” de Rosario. Se refiere a la ubicacion
de la casa-taller de los Gandolfo, en Ocampo 1812, donde funciona la imprenta “La Familia”.
En rigor, se trata del actual barrio Abasto, ubicado a un par de cuadras del al Parque
Independencia. Designar a este barrio como un “arrabal” de la ciudad denota la intencion de
Samoilovich de acentuar el caracter marginal de la revista. el lagrimal, “unas de las revistas
mas modernas” de Sudamérica, no solo habria nacido y se realizaria en una ciudad de
provincia, alejada de la centralidad de Buenos Aires, sino en los limites mismos de esa
ciudad. La tension entre lo local, su lugar de procedencia, y lo continental, su interés por
autores latinoamericanos, seria una caracteristica constitutiva de la modernidad de la revista.
Esta posicion, lejos de ir en detrimento de la praxis artistica, potenciaria la construccion de
vinculos y redes internacionales, que reconfigurarian los lugares establecidos en el campo
literario nacional: “el lagrimal fraguo de hecho sus relaciones con América Latina y el mundo

sin pasar por la metrépoli, de algiin modo sin preocuparse por ella” (Saimoilovich, 15).8

& Consideramos que esta suerte de indiferencia hacia Buenos Aires, que desajusta las coordenadas
imperantes para pensar la produccion poética del periodo, en pos de un vinculo directo entre Rosario
y Latinoamérica (Cfr. Cap. 3 de esta tesis), debe ser indagada a partir del analisis del lugar de
enunciacion que construye la publicacion.
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La despreocupacion frente a la capital tiene consecuencias imprevistas: si bien el
lagrimal “sale al mundo” sin pasar por Buenos Aires, es a partir de este impulso
latinoamericano que alcanza cierta visibilidad en el &mbito poético portefio. Los vinculos con
escritores y revistas de otros paises le facilitan materiales originales que seran capitalizados
por los editores. El texto que Garcia Helder (1986) dedica a las traducciones subraya la
importancia que esos contactos e intercambios tuvieron en el interior de la publicacion y
destaca el interés de modernizacion cultural que implica esta practica en los primeros nueve
nameros de la revista. Garcia Helder agrupa las traducciones segun su fuente. Por un lado,
menciona las nuevas versiones de textos ya traducidos que aparecen en distintos nimeros;
entre ellas, destaca las de William Butler Yeats, Langston Hughes, Lawrence Ferlinghetti y
Gregory Corso, realizadas por Eduardo D"Anna, y las de Blaise Cendrars, por Elvio
Gandolfo. Por otro, advierte sobre el rescate de “traducciones ajenas de caracter curioso,
inhallable” (20), como las de Adam Wacyk, Gombrowicz y Bruno Schulz, entre otros autores
mencionados. Finalmente, registra las primeras traducciones al espafiol de textos poco
conocidos, como por ejemplo el extenso poema “Oza” del ruso Andrei Voznesensky,
versionado desde el inglés por Samuel Wolpin y revisado por D"Anna.

En “El poeta en la picota”, Freidemberg afirma que los lagrimales, como suele
nombrarselos, desarrollan “una ‘poética’ compartida, un modo de concebir y encarar la
produccion textual” (22) que no se encauzaria en los contenidos de la revista, sino en los
libros de sus editores. No seria posible identificar, en sus catorce nimeros, una linea poética
que guie la seleccion del material, por fuera de un “moderado vanguardismo” (22). La
transformacion del abordaje literario que operaria la publicacion prescindiria de manifiestos
0 declaraciones de principios. Se desarrollaria mas bien a partir de los intercambios y

discusiones informales de los miembros en torno a los textos propios y ajenos. En estos
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intercambios se fraguaria “un canje de aproximaciones y rechazos” (22) que condensaria la
actitud del grupo hacia la actividad literaria, calificada como “salvaje”. Freidemberg aclara
que esta postura salvaje no responde a un desconocimiento, sino precisamente a la intencién
de “arrancar desde otro lugar” (22). “Los lagrimales” se desentenderian de las disputas que
atraviesan la escena poética de Buenos Aires y se lanzarian a “hacer la suya” con una

299

“despreocupada ‘prepotencia de trabajo’ (22) que pondria en entredicho la jerarquizacion
del discurso poético por sobre las deméas practicas. Este desplazamiento valorativo se
asociaria al rechazo de una concepcidn trascendental del oficio. Lo que distinguiria a estos
autores es que “aprovechan” el lenguaje cotidiano sin “violentarlo” con metaforas o “figuras
literarias” (22).

“El poeta en la picota” comienza por registrar algunas antologias y textos claves que
visibilizan y contextualizan, a partir de mediados de los setenta, tanto la revista como las
obras de sus editores. En primer lugar, menciona Los mejores poemas de la poesia argentina
a cargo de Juan Carlos Martini Real, editado por Corregidor en 1974. En esta recopilacion,
que incluye un poema de D"Anna (“Mi amigo”) y uno de Hugo Diz (“Rosario, partes de
mayo”), Martini Real constata “la existencia de un movimiento en Rosario, si bien
heterogéneo” (cit. Freidemberg: 1986, 22). En segundo lugar, Freidemberg sefiala la
antologia Poesia viva de Rosario, publicada en 1976 bajo el auspicio del “Instituto de

Estudios Nacionales”.® La seleccion, realizada por Ediciones La Ventana y presentada en

orden cronoldgico segun el afio de nacimiento de los autores, comienza con Francisco

® Asociacion civil local cuya mision es, segiin consta en la primera pagina de la edicion, “la difusion
de la cultura, el estimulo y la investigacion cientifica y el apoyo a la creacion artistica” (AA.VV.:
1976, 3).
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Gandolfo, finaliza con Sergio Kern, e incluye también textos de Elvio Gandolfo, Diz y
D Anna.

Para caracterizar la poética de la revista, Freidemberg retoma el ensayo “Fenicia
Revisited” de Eduardo D" Anna, que abre el n° 5 (abril/mayo de 1980) de la revista Arte Nova.
Si bien solo se interesa por la descripcion de la poesia rosarina desplegada en este texto,
varios de los argumentos enunciados alli encuentran ecos en la idea de que “los lagrimales”
parten “de otro lugar”, respecto del de los poetas portefios.

Nos demoramos un momento en el repaso sintético de los argumentos de D”Anna,
quien afirma que “se esta empezando a considerar la produccion poética rosarina con algun
mayor respeto; y la palabra vitalidad empieza a asomarse a los casuales interlocutores que
tocan el tema” (3). Entre las posibles razones de este fendmeno, menciona la ausencia en la
ciudad de “una rigida vigilancia cultural por parte de las capas ilustradas de la sociedad” y
de “un apoyo oficial y oficioso a las corrientes convencionalizadas del arte”. Encuentra en
“la Fenicia”, apelativo corriente para Rosario, un vacio institucional propicio para el
desenvolvimiento de la actividad artistica. Luego de esta breve introduccién, se enumeran
las “caracteristicas nuevas” de las obras en las que se patentiza el efecto de “vitalidad” antes
mencionado. El primer punto identifica la existencia de un “‘distanciamiento’ frente a la
efusion poética”, que recurriria a la ironia para desestabilizar la voz del poeta como “Unica
verdad” (3) y propiciar una lectura mas libre. El segundo punto afirma el acercamiento a
otros géneros (tales como el chiste, la parodia, el dialogo, etc.) y el sesgo narrativo de los
textos, que desplazaria a la sucesion de metaforas como modo de trasmitir estados animicos.
El tercer punto indica que “lo antipoético” no se limita a la eleccion de los temas, sino que
puede extenderse a los referentes. Tal seria el caso de Francisco Gandolfo, quien

transformaria los signos cientificos en signos poéticos. El cuarto punto desarrolla una critica
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implicita a la “poesia del sesenta”, a partir del reconocimiento en la poesia rosarina de un

“lenguaje ya definitivamente coloquial:

La division entre lenguaje poético “culto” y “popular” se ha resquebrajado hace ya muchas
décadas en nuestro pais. No obstante ello, son numerosos los autores que subordinan el segundo
a una presencia t4cita del primero, convirtiendo asi los poemas en “traducciones” supuestamente
vulgarizadas de contenidos mas trascendentes. Por lo demas, siempre habia un limite para el uso
de los vocablos familiares, en el cual el poeta necesitaba recurrir a un sinénimo “mas lirico”. Esta
corriente esta quedando cada vez mas relegada en la poesia de Rosario (3).

El cambio aludido consistiria en la asuncion radical del discurso cotidiano, sin subordinar
este ultimo a un orden trascendente. Se trataria entonces de extremar la apuesta por el polo
“coloquial”, en detrimento del predominio del cédigo “lirico”. El panorama esbozado por
D’Anna concluye con el quinto punto, que destaca “el predominio de los datos objetivos
sobre los subjetivos” (3).1°

Freidemberg recupera la critica de D" Anna a cierto uso “culto” del lenguaje “popular”
sitla la cuestién como signo de un “conflicto entre poéticas con rasgos en comun”: la de “los
lagrimales” y el coloquialismo o sesentismo portefio. En este marco, el grupo rosarino
presentaria una “voluntad de diferenciacion”, encauzada a través de un cierto “desdén hacia
las poses del campo intelectual” y una “actitud frontalmente refractaria a la melancolia y la
nostalgia” propias del sesentismo (22). En esta formulacion se articulan dos dimensiones de
la praxis literaria. Por un lado, los enunciados subrayan cierta intencionalidad consciente por

parte del grupo, mientras que por otro se indica una disposicién de indole afectiva,

10 Ademas de ser recuperado por el articulo de Freidemberg, “Fenicia revisited” funciona como un
texto que guia y nutre las sucesivas lecturas criticas de el lagrimal. Las cinco caracteristicas citadas
por Freidemberg impregnan también la argumentacion de Roberto Retamoso en “De lagrimales y
cachimbas o una equivoca sinonimia” (1995). Retamoso sostiene la existencia en el lagrimal de “una
poética comtn a sus miembros”, cuyo principal efecto de lectura reside en la ausencia de una
tonalidad afectada o artificiosa, en pos de un registro “conversacional”, que coincidiria con el estandar
de lengua que manejan los lectores hipotéticos del proyecto. En cuanto a la temética, afirma que estos
autores trabajan a partir de una “retdrica de lo cotidiano” (68), que dispensa la funcion referencial de
la infiltracion de una subjetividad lirica. A la sobriedad del lenguaje se sumaria una “distancia critica”
(69) frente al mundo poetizado.
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condensada en la idea de un “rechazo visceral” (22) al pathos propio del tango y del
coloquialismo. Ambos aspectos confluirian en las producciones de estos autores, que “no
cantan ni encantan” (22), ya que prescindirian de recursos retoricos que esteticen el habla
cotidiana. En su lugar, “los lagrimales” ensayarian una escritura que pretende “no parecer”
poesia, la cual representa, segiin concluye el articulo, un ““cable a tierra’ en el panorama
poético argentino” (22). A escala continental, esta poética se aproximaria al movimiento
modernista de Brasil (representado por Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade y
Murilo Méndez), a la obra de Nicanor Parra y otros poetas chilenos de los afios sesenta, y en
menor grado al exteriorismo nicaragiiense (22).

Antes de “El poeta en la picota”, Freidemberg habia publicado el articulo ‘“Para una
situacion de la poesia argentina” en el n° 6 (diciembre de 1984) de La Danza del Ratén. La
“Aclaracion” que lo precede indica su fuente original: el texto habia aparecido originalmente
en el verano de 1981-1982 en la revista Quimera de Barcelona, a modo de “informe” del
estado actual de la literatura argentina. Dos afios mas tarde, el autor advierte a los lectores
que su analisis peca de conclusiones apresuradas y solicita que sea leido al modo de un
“documento historico” (22), de indole testimonial. El articulo sefiala la dificultad que supone
reflexionar sobre la poesia argentina contemporanea, debido a que ésta atraviesa “un tramo
inestable, de replanteo y dispersion™ (22), al que se suma el desconocimiento de las obras
producidas por los exiliados politicos en el contexto de la ultima dictadura militar.
Enmarcadas en la heterogeneidad constitutiva del campo poético contemporaneo, existirian
segun Freidemberg dos actitudes divergentes, que indicarian direcciones posibles de la praxis
poeética, sin traducirse en bloques diferenciados. Cada una de estas opciones se definiria
segun su vinculo con la poesia de los afios setenta. A lo largo de esta década, habria tenido

lugar una “recomposicion” de la herencia de las vanguardias cincuentistas (el invencionismo
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y el surrealismo) y del coloquialismo. Ambas vertientes coexistirian —y, por momentos,
confluirian—, en el proceso de configuracién de una poesia moderna y nacional (23). A
comienzos de 1980, este legado seria sometido a revision. Mientras que la “ruptura
neorromantica” interrumpiria la continuidad de las corrientes sefialadas, una tendencia
“barroca” volveria sobre las producciones de aquellos autores que publican sus primeros
textos entre 1966 y 1975. La postura romantica constituiria una reacciéon contra el
coloquialismo de los afios sesenta y contra las vanguardias ‘“cincuentistas” postura
predominante desde 1976 hasta el final de esta década. Este movimiento tendria su principal
exponente en el grupo “Nosferatu”, continuado por la revista Ultimo Reino, y concebiria la
poesia como un ritual que depuraria la vida cotidiana a partir de componentes irracionales.
La experiencia poética primaria aqui sobre el poema en si, mientras que la “sed de
trascendencia” (24) se aliaria con el rechazo a lo circunstancial. No habria en esta actitud un
tratamiento directo del mundo objetivo. En su lugar, prevalecerian la metéfora, la alusion y
sobre todo la alegoria.

Para caracterizar la segunda tendencia, Freidemberg retoma la definicion de
“barroco” de Herbert Sissard —*“vision de un mundo roto a través de un prisma de cambiantes
aspectos metaforicos que halla su unidad en Dios” (24, citado por el autor)— y la aplica
figurativamente a la necesidad irresuelta de dar sentido a la existencia. Este concepto no
evocaria un estilo, sino cierta inclinacion hacia “una actitud o un sentimiento barrocos” (25).
Entre sus exponentes, los primeros mencionados son, precisamente, los autores de el

lagrimal, Francisco y Elvio Gandolfo, Diz, D"Anna y Sergio Kern, quienes desarrollarian

11 |_a revista Ultimo Reino cuenta con veinticinco nimeros, publicados entre 1979y 1998. Del n°1 al
15, su frecuencia es regular. A partir de 1986, ésta para a ser erratica (Battilana: 2008, 161). Su nucleo
esta constituido, segin Freidemberg, por Mario Morales, Jorge Zunino, Victor Redondo, Enrique
Ivaldi, Maria Julia de Ruschi Crespo, Susana Villalba y Horacio Zabaljauregui.
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una “antipoesia” irreverente, conscientemente prosaica, volcada hacia elementos absurdos y
triviales. Entre sus rasgos, despuntarian “una preocupacion por el lenguaje” y la
“desmitificacion” de la subjetividad del poeta (25). Si bien no retoma el calificativo de
“barroco”, “El poeta en la picota” sostiene que “los lagrimales” se distinguen a partir de una
actitud impertinente frente a la escritura.

“El poeta en la picota” y “Para una situacion de la poesia argentina” circunscriben el
legado de el lagrimal. Este legado encuentra un espacio de resonancia en el dossier de Diario,
que pone de relieve el rechazo a la poesia concebida como un trabajo “superior” con el
lenguaje (22), entroncado con una “actitud” literaria, es decir, con un ethos particular. La
distancia con el coloquialismo no se definiria en términos estéticos, sino que encontraria su
“médula” en el llamado “espiritu del lagrimal” (22), concebido como un modo de acercarse
a la escritura. Las lecturas criticas de Saimoilovich y Freidemberg coinciden en identificar
una inclinacién poética, que abarca tanto las paginas de el lagrimal como las obras de sus
integrantes. El “barbarismo” o “salvajismo” que Saimoilovich detecta en la actitud de sus
miembros frente a la praxis literaria aparece vinculado, para este y para Freidemberg, con un
deseo y una “prepotencia” del hacer, que impulsa tanto la practica editorial como las
escrituras individuales. De esta confluencia se desprende el abandono de la jerarquizacion de
la produccién literaria por sobre las demas esferas de la praxis vital. Esta postura
“irreverente” frente a la “seriedad” del oficio —que reenvia a su sacralizacién— se traduciria
en una serie de opciones formales, entre las que se destacan la eleccion de un tono poético y
la invencion de un nuevo tipo de lector.

En las producciones de “los lagrimales”, Freidemberg (1986) detecta una inflexion
coloquial que se desliga de “la seduccion de los tics del habla” y parece “ir al grano™ (22).

Fiel a la descripcion de D"Anna, caracteriza la distancia con el coloquialismo como el
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reemplazo del acento emotivo, propio de esta corriente, por una modulacion irénica o
burlesca. El pasaje de un acento a otro implicaria un pacto singular de lectura, en tanto el
lector “complice” de la “generacion del sesenta” seria desplazado por otro, “duefio de su
propia lectura”, “no menos pensante que sensible” (22).

Este cambio de tonos se manifestaria también en la forma que asume la critica literaria
en el lagrimal. Segin Martin Prieto (1986), la escasez de notas bibliogréficas dedicadas a las
obras de los integrantes de la revista se debe a la estrategia que atraviesa esta seccion: “hablar
solo de los otros, marcar la diferencia, constituirse como grupo a través de esa diferencia”
(20). Los comentarios bibliograficos, incluidos en una seccion llamada, primero, “Libros y
Revistas” y, luego, “Bibliograficas y Cuadernos”, porque incluye otros materiales como citas
y reportajes breves, se distinguirian por un modo de leer que parte “de un defecto vuelto
virtud”, ya que

no habia en el lagrimal criticos literarios que impusieran a los textos pequefias rejas teéricas (una
revista sesenta-setentista que no se hace eco del estructuralismo triunfante) ni tedricos
propiamente dichos que expusieran sus verdades a la literatura. Habia, en cambio, poetas. Es
decir, lectores sensibles, inteligentes, que podian permitirse, a partir de experiencias similares a
los criticados, dialogar, disentir, entusiasmarse” (20).
La inexistencia de lectores profesionales deja paso a la figura del “poeta lector”, con la que
se identifican los editores del Diario.'? Prieto lee las resefias de el lagrimal a la luz de la

figura del “poeta critico”, estrategia de autofiguracion que sefala, segiin Yuszczuk, “un modo

particular de usar la lengua” (62). La lectura critica naceria de la cercania con el texto. La

12 Prieto retoma en su descripcion del “poeta critico” el calificativo que Saimoilovich aplica a los
lectores del Diario en la nota editorial de su primer nimero: “hemos imaginado un lector sensible,
inteligente e interesado, aunque no necesariamente erudito” (p.2). En estrecha articulacion con esta
imagen de lector, Yuszczuk sefiala que la postulacion de la figura del poeta critico como una estrategia
de autofiguracion (62). La critica de poesia que postula la publicaciéon se aproximaria a las
preocupaciones de los escritores, cuya formulacion coincide con la definicion de T. S. Eliot de la
“critica de taller” (Battilana: 2008, 296). Esta se basaria en el interés del poeta por los autores que
influencian su escritura, y seria inseparable del conjunto de su obra y las preocupaciones que la
atraviesan.
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inteligencia “sensible” del poeta discurriria a partir de analogias vivenciales que determinan
un vinculo de interioridad con la obra, a diferencia del lazo de exterioridad que define, para
Prieto, el abordaje de los criticos especializados.*®

En 2004, el N° 67 de Diario de Poesia publica “El archivo de ‘El lagrimal...”” en la
seccion “Documentos”.!* Este archivo contiene una serie de cartas procedentes de la
correspondencia de Francisco Gandolfo. La seleccion y presentacion esté a cargo de Osvaldo
Aguirre (2004), quien destaca la importancia de esta zona “tan desconocida como valiosa”

(11) de la obra del poeta.’® No se trataria de una correspondencia estrictamente personal, ya

13 En su introduccion a Palabras a mano. Poemas escogidos (1969-1983) de Diz, editada en 2003,
Prieto expande sus observaciones y sefiala que uno de los aspectos que distinguen a el lagrimal es —
junto con la calidad del objeto grafico, deudora del oficio de imprenteros desarrollado por los
Gandolfo, y la idea de la literatura impulsada desde dentro y fuera de la revista, en las obras
contemporaneas de sus integrantes— el método que orienta las notas bibliogréficas, el cual instala
“una pequefia revolucion en el mundo del periodismo literario” (10). Destaca, en este sentido, dos
lecturas que proceden “al revés” de su época: aquella “visionaria” que Elvio Gandolfo dedica a el
Limonero real, de Juan José Saer (n° 13) —novela a la que adjudica una proyeccion latinoamericana,
cuando aun no era reconocida a nivel nacional— y la que hace Hugo Diz del poemario Relaciones de
Juan Gelman (n° 9). Respecto a esta Gltima, su singularidad radica en que sefiala dos aspectos de la
obra de Gelman no identificados hasta entonces: la “reiteracion de recursos” y la “melancolia sin
propositos” (10).

14 Si bien han pasado casi veinte afios desde la publicacion del dossier sobre el lagrimal (1986), lapso
que comporta un cambio considerable en el staff (del que Garcia Helder, Prieto y Gandolfo ya no
forman parte), la puesta en valor de la correspondencia de Francisco Gandolfo por parte de El archivo
de ‘El lagrimal...”” dialoga con la operacion que lleva adelante el grupo pionero del Diario, a la vez
que la pone en perspectiva. Sin centrarse ya en la construccién de un antecedente para el propio
proyecto, el apartado del n® 67 concibe el grupo de el lagrimal como una experiencia literaria vigente,
a la que es necesario atender, especialmente en lo que refiere a los archivos personales de Gandolfo,
que iluminarian facetas nuevas de la revista.

15 El trabajo de Aguirre con el archivo epistolar de Gandolfo da lugar a la publicacién en 2011 del
volumen Correspondencia —que incluye una amplia seleccién de cartas—, editado y presentado por
el critico. El Diario resefia su aparicion en la seccion “Cartas de poetas” del n° 83 (2012), bajo el
titulo “La triste realidad del verso”. El apartado reproduce “dos sabrosas muestras” (17) de las cartas
escritas por Gandolfo, en las que se ponen de relieve los rasgos previamente sefialados: el cariz
anecdatico y humoristico de los intercambios del poeta y el esfuerzo material que comporta su labor
como editor. La primera carta, enviada en marzo de 1978 a su hijo Elvio, relata en clave comica un
acto de homenaje a Felipe Aldana realizado en Buenos Aires. La segunda, de 1984, notifica a
Guillermo Boido, en clave ludica, la liquidacion de haberes de su libro Veinticinco poemas, editado
por el lagrimal el afio anterior. De esta tltima se extrae la frase “la triste realidad del verso”, que
resume burlonamente los detalles de la venta y sintetiza la imposibilidad de hacer negocios con la
poesia.
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que las caracteristicas de este corpus (ordenado por el propio autor cronolégicamente en
distintas carpetas) se modificarian notoriamente con la salida de el lagrimal. Segun Aguirre,
la revista separa dos etapas de la correspondencia de Gandolfo: “antes, las cartas no se
diferencian de las que puede atesorar cualquier escritor (...); después, se asiste a un dialogo
mdaltiple, imprevisible, donde lo que se discute no es ya tal o cual obra sino la produccion
poética argentina en su conjunto, en un periodo determinado de su historia” (11). Esta
interpretacion no solo registra el impacto de el lagrimal en la trayectoria de Gandolfo, sino
que hace de su por entonces inédito epistolario un acervo testimonial directamente ligado a
los avatares de la publicacion, a la que otorga centralidad dentro del mapa poético nacional
de los afios 70.

En la nota introductoria “El archivo de ‘El lagrimal...’”, Aguirre sefiala la aparicion
en las cartas de “circunstancias en principio extrapoéticas, pero que hicieron al trabajo fisico
de hacer la revista” (11). Este comentario refuerza la figuracion que el Diario propone de el
lagrimal como un proyecto donde confluyen la actividad poética y la produccion artesanal.
El perfil de la publicacidon resulta inseparable de los menesteres propios del trabajo manual
desarrollado en “La Familia”. La lectura de Aguirre hace hincapié en la forma en que ciertos
elementos materiales pasan a formar parte de una concepcion poética original.®

Entre las citas de la correspondencia destacadas por los editores al disefiar la pagina

de “El archivo de el lagrimal...”, encontramos una frase dirigida por Gandolfo a Juan José

16 | a seleccion que acomparia esta nota incluye cartas redactadas por el propio Gandolfo, junto con
una serie de envios por parte de César Tiempo, Lednidas Lamborghini, Roberto Santoro, Elvio
Gandolfo, Ricardo Zelarayan, Raul Gustavo Aguirre, Alfredo Veiravé, Héctor Yanover, Tilo Wenner,
Mario Levrero, Daniel Freidemberg, Guillermo Boido, Angélica Gorodischer, Rafael Bielsa y Oscar
H. Ferrari. El conjunto intenta dar cuenta de la variedad de interlocutores de este epistolario, asi como
de la riqueza de datos y anécdotas que éste aporta al estudio del circuito poético del periodo, del que
permite reconocer tanto “los puntos de atraccion” (las amistades literarias) como “las oposiciones que
se reconocen con espiritu jovial” (11).
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Saer en 1975, a proposito de su primer encuentro con Juan L.: “En medio del humo de su
boquilla, Juanele me pareci6 el reducido gran mago de una extensa zona: el litoral” (12).
Encima de la cita se reproduce un telegrama despachado por Ortiz al domicilio de “La
Familia” en enero de 1969, en el que solicita el envio de otro ejemplar de la revista. Se trata,
presumiblemente, de un ejemplar n® 2 (julio-septiembre 1968), que incluye el dossier que se
le dedica y en el que Rafael Oscar lelpi lo presenta como un autor “fuera de la promocion
literaria y el oportunismo” (122).

Los integrantes de Diario de poesia retoman y potencian las operaciones criticas y
editoriales de el lagrimal en relacion con la difusion de la obra de Ortiz y su incorporacién
al canon vigente a fines del siglo XX. El Diario dedica a Juan L. un dossier en su primer
namero, decision que Yuszczuk (59) estima significativa, en la medida en que sefiala la
eleccion programatica de un autor no portefio, que ocupa un lugar marginal en el sistema
literario. Ambas publicaciones componen una genealogia poética alternativa a la construida
con centro en Buenos Aires y expanden el repertorio poético nacional. La figura de Ortiz
resulta clave en este proceso, ya que habilita, tutela y simboliza la reconfiguracién del mapa
imaginario de la poesia argentina.

El “Dossier Juanele” del Diario contiene un montaje de fragmentos de reportajes al
autor, una breve nota autobiografica (“Mi experiencia”) aparecida en el n° 3 de Parana
(1941), testimonios sobre el poeta,'’ un texto critico de Marilyn Contardi titulado “Trece
versos de “El Gualaguay”, dos traducciones realizadas por Ortiz y la cronica lirica “Entre

Diamante y Parana”. Este poema no forma parte de En el aura del sauce, conjunto de tres

17 A cargo de Héctor P. Agosti, Javier Berardi, Luis A. Ruiz, Carlos Mastronardi, Hugo Gola,
Francisco Urondo, Jorge Conti, Alicia Dujovne, Marcelo Moreno, Alfredo Veiravé, Héctor A. Piccoli
y Roberto Retamoso, Edelweis Serra, Tamara Kamenszain y Daniel Freidemberg.
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volimenes de las obras reunidas de Juan L. Ortiz publicado por la editorial de la Biblioteca
Constancio C. Vigil, en 1971 —qgran parte de los ejemplares de esta edicion fueron
secuestrados por las fuerzas armadas durante la Gltima dictadura militar—. La fuente original
de “Entre Diamante y Parana” a la que se atiene el Diario es la segunda plaqueta de la
coleccion “El buho encantado” de el lagrimal, publicada en julio de 1978 (dos meses antes
de la muerte del poeta). Los editores del Diario califican este texto como un “casi inédito”
(16) y lo acompafian con un comentario anecdotico de Francisco Gandolfo sobre los avatares
que atravesO junto con Wolpin para conseguir el original. Fiel a su rol de poeta editor,
Gandolfo describe el manuscrito como “algo emanado de Juan L., en un papel amarillo de
antiguo y de consistencia crujiente, como extraido de un tesoro enterrado por los
conquistadores espafoles” (16). El texto que el lagrimal rescata simbdlica y materialmente
con una tirada de quinientos ejemplares es puesto nuevamente en circulacion en el primer
nimero del Diario.!® La recuperacion de la obra de Ortiz se refuerza con la inclusion en el
dossier de dos de sus traducciones inéditas de Yannis Ritsos, “La sonata del claro de luna” y
“El arbol de la prision y las mujeres”, realizadas desde el francés. Estas versiones
complementan la publicacion de el lagrimal del poema “La ventana” en formato de libro en
1973.

El Diario explora y desarrolla la serie poética local que construyen “los lagrimales”,

en el marco de su “relectura de la tradicion” poética nacional (Yuszczuk, 59).1° Esta serie se

18 La introduccion al poema afirma que es de doscientos, pero este nlimero es corregido en una carta
que envia Gandolfo a la redaccion, reproducida en el n® 4 (marzo 1987).

19 Seria posible rastrear, a partir esta y otras lecturas claves del Diario, la configuracion de una zona
poética del litoral. Definimos este espacio como un enclave de enunciacion singular dentro del campo
poético nacional, entre cuyos principales representantes se encuentran, ademas de Ortiz y Gandolfo,
Juan José Saer y Aldo Oliva. La proyeccion imaginaria y la densidad textual de este territorio literario
no comportarian ninguna reivindicacion de indole regionalista, sino que responderian, por el
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incrementa con la genealogia poética rosarina que aporta el lagrimal, basada en el
redescubrimiento de las obras de Arturo Fruttero y Felipe Aldana.

En 2003, la Editorial Municipal de Rosario publica de Obra poética y otros textos de
Aldana. Se trata del segundo volumen de la coleccion de rescate de autores locales de la
Editorial Municipal de Rosario, iniciada en el afio 2000 con la obra poética de Arturo Fruttero
y bautizada como Coleccion Mayor (Noel Do, online). Estos primeros titulos son promovidos
por Elvio Gandolfo, quien dirige la editorial hasta el alo 2000 —si bien en 2003 ya no se
desempefia en esa funcidn, el libro de Aldana fue planificado bajo su direccion—. Ambos
volimenes estan a cargo de Osvaldo Aguirre. No es casual que esta coleccién se inicie con
la gestion de Gandolfo, y que sus los primeros libros publicados correspondan a dos poetas
locales cuyo rescate tuvo lugar en las paginas de el lagrimal.?°

En la seccion “Critica” del n® 67 de Diario de Poesia, Elvio Gandolfo resefia la
aparicion en 2003 de Obra poética y otros textos de Aldana. La resefia se titula
sugestivamente “El posibilitador”, y hace referencia al valor de apertura —tanto a nivel
formal como teméatico— de la obra de Aldana. Gandolfo formula un paralelismo entre la
suerte que corren ciertas “zonas centrales” de las obras de Aldana y Fruttero —“Fruttero se
va al campo” y “Poema materialista”, respectivamente—, conocidas publicamente, pero sin

editar. Estos textos abririan lineas originales dentro del corpus de cada poeta, cuya “carga

contrario, a la necesidad de transformar la dindmica y la vision de conjunto de la poesia argentina a
partir de la incorporacion de nuevos materiales, tonos y recursos formales al repertorio nacional.

20 En una cita de “Letra y musica de Rosario”, de Maria Noel Do (2018), la nota publicada en el diario
La Capital que repasa someramente los veinticinco afios de historia de la Editorial Municipal de
Rosario, Oscar Taborda, su actual director, cuenta la historia de la editorial, cuyo origen se encontraria
precisamente en la labor realizada por el lagrimal y La Cachimba: “Entiendo que la editorial es
deudora de una tradicion renovadora y a la vez popular, emparentada, en el &mbito local, entre otras,
con la experiencia de la Biblioteca Vigil y también con El lagrimal trifurca y La Cachimba, dos revistas-
editoriales representativas de los afios 60-70” (online).
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explosiva” (32) permaneceria desconocida durante la década del cuarenta. Es debido a esta
ausencia y a la proyeccion de la poesia portefia al ambito nacional que este periodo de la
produccion poética argentina seria conocido por “la quietud y la falta de riesgos poéticos”
(32). Segun Gandolfo, esta “carga” comenzaria a “ser recogida y digerida” entre fines de los

sesenta y comienzos de los setenta:

Enmarcada por un contexto de difusién maltiple de la poesia latinoamericana, de la colaboracién
generosa de un “joven” de la época de Fruttero y Aldana como Victor Sébato, y de la difusion de
los dos poemas en la revista el lagrimal trifurca, ese marco volvia mucho mas comprensibles,
mas “proféticos”, los poemas en el plano expresivo, acentuando en vez de disminuir su caracter
contemporaneo, cuando ya ambos poetas habian fallecido. Resultado final de ese periodo fue una
primera Obra poética de Felipe Aldana, difundida en 1977 (32).

Gandolfo despliega en el Diario la genealogia poética construida por el lagrimal, dos décadas
antes. Su relato enfatiza el rol de la revista en el descubrimiento y la difusion de las obras del
Aldana y Fruttero. EI proceso que lleva a la publicacion de las obras completas de ambos
autores por la Editorial Municipal habria comenzado con la busqueda de una renovacion
poética por parte de “los lagrimales”, en colaboracion con Sabato. Los argumentos de
Gandolfo sugieren que el lagrimal habria sido, como Aldana, “un posibilitador nato y

multiple” (32).

1.2 Francisco Gandolfo en Diario de Poesia

La recepcion critica de el lagrimal trifurca inaugurada por Diario de poesia pone en
marcha, a su vez, la difusion y puesta en valor de la obra de Francisco Gandolfo. Garcia
Helder y Aguirre comienzan a leer la obra publicada e inédita de Gandolfo, al tiempo que
frecuentan su archivo personal. El conocimiento de la obra les permite situarla en el contexto
poético nacional, ampliar el canon establecido y revisar, a partir de ella, el cologuialismo de

los afios sesenta y sus proyecciones en el presente.
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Cuando en 1987 Gandolfo publica Presencia del secreto, Garcia Helder escribe una
resefia para la seccion “Critica” del n° 5 (junio 1987) del Diario. Su lectura identifica el
método musical que anima el libro, basado en una serie de variaciones en torno al topico del
secreto. Destaca ademas el uso del exemplum, recurso capaz de encarnar en la escritura las
“alturas heideggereanas” del tema propuesto a partir de “un efecto balanceado entre la
abstraccion y lo concreto, entre ideas puras e imagenes” (32). El equilibrio entre una
aspiracion de indole especulativa y su resolucién singular en el plano textual seria un aspecto
esencial a la escritura “neutra” de Gandolfo. Esta prescindiria de afectaciones retoricas: “no
Ilama la atencion sobre si, desesperada por consolidar su estilo; estéa calibrada para decirnos
algo, no para pavonearse” (32). La resefa privilegia cierta faceta humoristica y anecddtica,
ya presente en producciones anteriores, que se articularia con un componente alegoérico.

En 1997, una década después de la resefia de Garcia Helder, el n°® 41 del Diario
incluye una serie de poemas inéditos de Gandolfo, titulada “Introduccién al verso”, a raiz de
la mencion especial que estos reciben en el marco de la segunda edicion del Concurso
Hispanoamericano “Diario de poesia”, cuyo jurado esta compuesto por quienes integran, en
ese momento, del Consejo de Direccion de la revista: Josefina Darriba, Freidemberg, Garcia
Helder, Ricardo Ibarlucia, Martin Prieto, Mirta Rosemberg y Daniel Samoilovich.

El n° 56 (diciembre 2000) publica en la seccion “Poesia Argentina” la seleccion de
poemas “El buho encantado”, pertenecientes al por entonces libro inédito, con titulo
homonimo. En la presentacion a este conjunto, Garcia Helder ensaya un abordaje inicial de
la obra de Gandolfo, que la introduccion a Versos para despejar la mente (2006) convertira,
afios mas tarde, en hipdtesis de lectura. Los poemas de Gandolfo serian, segun la introduccion
a “El buho encantado”, “el resultado de una serie de circunstancias biograficas conectada con

un proceso de reflexion sobre el origen y el sentido de la poesia, el arte y la vida” (22). Garcia
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Helder propone un modo particular del vinculo entre poesia y vida: el trabajo literario se
impregnaria de preocupaciones trascendentales, enunciadas en un tono ligero, y resultaria
una suerte de “busqueda espiritual” (22), desprendida de toda solemnidad. Su analisis vuelve
sobre los primeros libros de Gandolfo y sefiala el descubrimiento pendiente por parte de “los
lectores argentinos” de dos “hitos de la poesia rosarina” (23), El psicdpata. Versos para
despejar la mente (1974) y Poemas joviales (1977). Estos se destacarian por “la gracia
ingenua de su diccion poética, sus saltos imaginativos, su sentido del humor a lo Buster
Keaton” (23), aspectos que sustentarian una de las pocas conquistas poéticas nacionales sobre
“el dificil terreno de la jovialidad” (23).

En “Poseido de amor extremo”, la resefia a EI buho encantado (2005) aparecida en la
seccion de critica del n° 71 (diciembre 2005 - abril 2006), Aguirre coincide parcialmente con
la valoracion de Garcia Helder. El titulo hace referencia al trabajo sostenido de escritura que
exhibe la trayectoria del “poeta persistente”, basada en una “potencia interior” (34). El
“tiempo personal” que marca este recorrido involucraria un desfasaje generacional —
Gandolfo edita su primer libro a los 47 afios— y un hiato de trece afios en el conjunto de
publicaciones previo a la salida de este poemario. Este es el primero en ser editado por un
sello ajeno a El Lagrimal Trifurca, bajo el cual han sido publicadas hasta ese momento las
siguientes obras: Mitos (1968), El psicépata (1974), Poemas joviales (1977), El suefio de los
pronombres (1980), Plenitud del mito (1982), Presencia del secreto (1987), Pesadillas
(1990) y Las cartas y el espia (1992).

Aguirre inscribe El buho encantado en el “prolongado proceso” de escritura que se
inicia con El psicopata luego de la etapa de transicion hacia la madurez poética que reflejaria
Mitos. Las caracteristicas basicas de la poesia de Gandolfo a partir de esta configuracion

serian “la incorporacion del registro narrativo, el recurso consciente del humor y la
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‘jovialidad’ como punto de vista” (33). El temperamento de Gandolfo asociaria “acidez y
candor”, ya que su escritura “desmenuza lo que observa y es capaz de fulminarlo”, a la vez
que manifiesta “la admiracion del que descubre algo por primera vez”. El encuentro entre
dos ordenes disimiles como lo son “lo grande y lo pequeiio, lo doméstico y lo histérico”,
haria de este enfoque “una mirada surrealista a su modo” (34).

En 2006, la Editorial Municipal de Rosario publica Versos para despejar la mente,
volumen que relne los tres primeros poemarios de Gandolfo: Mitos (1968), El sicdpata /
Versos para despejar la mente (1974) y Poemas joviales (1977). La presentacion a cargo de
Garcia Helder, titulada “El regocijo de las musas”, concibe este conjunto como el “primer
bloque” de la obra de Gandolfo (61), a lo largo del cual el poeta descubre y afianza su tono
singular. Garcia Helder distingue las lecturas que subyacen al conjunto de las composiciones,
y caracteriza pormenorizadamente cada una de las obras de este ciclo. Mitos seria un “libro
de transicion” entre un periodo de aprendizaje, en el que el autor reproduciria formas y
modelos fijos (sonetos, silvas, coplas, etc.), y la conformacién de un “estilo” personal,
calificado como “inconfundible, llano y jovial, que destila sentido comun” (43). Las dos
obras siguientes conformarian una unidad, en la que el sentido del humor se desplegaria
plenamente.

“El regocijo de las musas”, de Garcia Helder, se organiza, siguiendo la pauta bio-
bibliografica que rige la Coleccion Mayor de la editorial, a partir de la vinculacién de ciertos
episodios biograficos con el devenir de la escritura poética de Gandolfo. Se encuentra
dividido en distintos paragrafos cuyos subtitulos se componen, por un lado, del nombre de
las ciudades en las que se radica el autor, acompariados por los afios en que tiene lugar cada
estadia y, por otro, de los titulos de sus obras. Esta organizacion construye un itinerario que

entrelaza poesia y vida, a partir de la hipotesis que afirma que “la instancia autobiografica”
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(42) aporta a la obra “un programa y un repertorio de motivos” (42). Estos motivos suelen
aparecer “‘en clave fantéstica o simbdlica” (42) y “revelan” el origen vivencial de imagenes,
escenas, personajes y episodios presentes en los textos, que de otra forma “parecerian
arbitrarios o de pura invencion” (18). Garcia Helder propone nueve ejes medulares en los que
se anudarian la escritura poética y el relato autobiogréfico. Estos son: los tépicos dominantes
de la muerte y el amor, que formarian un “par dialéctico” (17); la relacion del autodidacta
con “los aparatos ideologicos del Estado” (17), entre los que se encuentran la escuela, la
milicia y la empresa estatal; la tension entre el trabajo asalariado y el “trabajo de formacion
interior”, que convoca los conflictos entre la produccion material y las exigencias del arte; la
contra-cultura tanguera; el ambiente politico del pueblo, de corte anarco-socialista; la poesia
como ascesis; el “sentimiento de inadecuacion” del sujeto frente a esa practica de
“despojamiento y liberacion” y finalmente el oficio grafico vinculado a la poesia (18). Estos
ejes se corresponderian con tematicas frecuentes en los cuestionarios y entrevistas en los que
Gandolfo narra su vida. Uno de los hallazgos de Garcia Helder consiste en advertir que la
poesia como labor de despojamiento remite simultdneamente a dos 6rdenes: por un lado, a la
depuracion de los textos de la repeticion de artificios retdricos; y por otro, a la “liberacion”
interior que la escritura produce en el sujeto. La nocidon de “ascesis” convoca una limpieza
espiritual basada de la actividad poética, encauzada a partir de una “filosofia vital” que afirma
la prevalencia del trabajo sostenido por sobre las adversidades. El sustrato de esta filosofia
seria el humor. Este constituiria el “archirasgo” (19) de la poesia de Gandolfo, principio nodal
que atravesaria el conjunto de su produccion.

Otro de los atributos sefialados por Garcia Helder es la continuidad narrativa
interrumpida por numerosos anacronismos de diferentes tipos, a los que Gandolfo denomina

“imagenes ocurrencia” (40), interferencias que el critico relaciona con la técnica del collage.
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La escritura procederia “como si el mitdgrafo cortara y pegara distintos tipos de referencias
literarias, culturales, histdricas, geogréficas, ideoldgicas, politicas, religiosas y cientificas
heterogéneas que, de muy diversas formas, pasardn a integrar el programa narrativo del
poema o mito”. Estas referencias no serian “originales”, sino “copias, clisés, representaciones
estereotipadas que se adhieren al collage humoristico donde se mezcla la Biblia con el
calefon” (40). Dentro del primer ciclo de esta obra, los personajes que acompafian el
desenvolvimiento narrativo funcionarian como “maquinas de estereotipar”, que convierten
la cita culta o de divulgacion en una “forma coloquial” a partir de su infantilizacion: “la
vuelven tan simpaética y accesible como cualquier sobrante de produccion de la industria
cultural de los 60-70” (57).

Versos para despejar la mente es resefiado por Carlos Battilana en el n° 75
(noviembre 2007 - marzo 2008) del Diario. Battilana postula a la poesia de Gandolfo como
fundamento de la poética de el lagrimal. Los rasgos distintivos de esta poética autoral, que
impregna y define la poética del grupo, serian “una actitud de coloquialista, una estética
antilirica, un lenguaje narrativo y un tono irénico”. Si bien estos aspectos serian “tributarios”
del coloquialismo, Battilana advierte un distanciamiento ante a la exacerbacion retérica de
esta tendencia nacional. En lugar del énfasis grandilocuente y el “realismo recalcitrante”
propio de la retdrica coloquialista, la escritura de Gandolfo exhibiria un tono humoristico y
un “realismo fantastico” basado en “la energia derivada de la imaginacion”. El desarrollo de
esta produccion poética no estaria atravesado por una voluntad confrontativa frente al
“coloquialismo extremo”, sino mas bien por una “candorosa originalidad” orientada hacia la
construccion de un “camino propio” (32). Al igual que Garcia Helder, Battilana reconoce en
Mitos el umbral de la poética de Gandolfo, cuyos principios se asentarian en El psicopata y

Poemas joviales. La singularidad del conjunto de esta obra radicaria en la apropiacion y la
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reversion idiosincrasica de los presupuestos miméticos que rigen la corriente coloquialista, a
partir de la puesta en ejercicio de una imaginacion “desbordante”, asociada a un temple
humoristico que resta solemnidad a los textos. En base a estos atributos, Battilana postula
que la poesia de Gandolfo funcionaria como “un antecedente de lo que mas adelante se
[lamaria el objetivismo”, en la medida en que ofrece una salida al agotamiento que a
principios de los setenta exhibe “cierta retorica de impostacion realista” (32). Esta conclusion
ilumina criticamente la operacion de lectura que el Diario desarrolla sobre la poesia de
Francisco Gandolfo. La difusion y puesta en valor de su obra se inscribe en una serie de
intervenciones desplegadas por la revista en torno al fenémeno coloquialista de la década del
sesenta, que permiten a la formacion objetivista situar las coordenadas historicas y estéticas

de su programa en ciernes.

1.3 Relecturas objetivistas del coloquialismo

El regreso a la democracia en Argentina, luego del periodo de persecucion y censura
dictatorial vivido desde entre 1976 y 1983, instala en el circuito poético nacional la
preocupacion en torno a la relacion problematica entre la literatura y politica. Diario de
poesia impulsa entonces la revision de ciertos poetas centrales que a mitad de los afios
cincuenta ensayan nuevos modos de abordar este vinculo. Si bien esta revision excede las
paginas de la revista y se extiende a articulos y ensayos de Fondebrider, Garcia Helder,
Freidemberg y Prieto publicados en otros medios, sus coordenadas enunciativas coinciden
con la emergencia y consolidacion de la poética objetivista y su dispositivo interpretativo.

El programa poético del Diario problematiza desde sus inicios el vinculo entre poesia
y realidad. Distanciado de la tematizacion de contenidos politicos, se centra en el trabajo con

el lenguaje como un modo de “operar con lo social e incluso lo politico” (Yuszczuk, 90).
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Toda poesia seria politica, desde el momento en que suspende las convenciones culturales y
desestabiliza, a partir de este movimiento, la hegemonia de los estereotipos y los poderes
instituidos que atraviesan los discursos cotidianos. En este sentido, Freidemberg (1995)
diferencia dos concepciones de la praxis poética: “O es un género (escribir en verso o
mediante imégenes) a través del cual se comunica alguna cosa, o0 es una condicién, una
cualidad que a veces tienen los textos” (26). El desplazamiento del género como nocion
clasificatoria en pos busca del abordaje de la poesia como una cualidad de los textos
privilegia el trabajo especifico con los materiales por sobre ciertos presupuestos
comunicativos que reducirian la escritura a la aplicacibn mecénica de recursos ya
codificados.

El Diario examina la poética coloquialista como un antecedente de las implicancias
politicas de la labor poética. Simultaneamente, detecta en el coloquialismo dos aspectos, la
adopcion irreflexiva del principio de representacion de la realidad y la tematizacion de
contenidos politicos, que interpreta como los sintomas de un anquilosamiento del proceso de
transformacion de la poesia nacional que se inicia a mitad de los afios cincuenta. Considera
a una amplia zona de la produccidn poética sesentista como un momento de anquilosamiento
y empobrecimiento de la diversidad de discursos y registros cotidianos impulsada por
algunos poetas claves a mitad de los afios cincuenta. Entre ellos, César Fernandez Moreno,
Leonidas Lamborghini y Francisco Urondo, a quienes dedica distintos dossiers en los
numeros 20 (octubre 1991), 38 (agosto 1996) y 49 (abril 1999), respectivamente. El primero
es coordinado y presentado por Fondebrider, el segundo por Freidemberg, quien también
introduce el Gltimo, bajo la coordinacion de Garcia Helder. Las obras de Fernandez Moreno,
Lamborghini y Urondo encarnarian una etapa de transformacion de los principios rectores de

la praxis poética de las vanguardias de la decada del cincuenta, reunidas en el movimiento

37



que nuclea poesia buenos aires (1950-1960).2! Esta transicion no implicaria una oposicion
frente al invencionismo y el surrealismo, sino mas bien una ampliacion del espectro
linguistico y tonal predominante, asi como la configuracion de una imagen desacralizada del
poeta y su oficio. El valor de apertura asignado a las producciones de Fernandez Moreno,
Lamborghini y Urondo se torna evidente en los dossiers que les dedican a cada uno.

Entre los desafios poéticos asumidos por Fernandez Moreno, Fondebrider (1991)
destaca la transmision de interpretaciones de la literatura argentina —a través de una intensa
labor de ensayista—, el intento de incluir elementos prosaicos en los textos propios, la
apertura de “nuevas posibilidades para la lengua poética” a partir del trabajo con los
margenes de lo lirico, la incursion en el humor y la eleccion de un lenguaje “cercano al
habla”. En relacion a la construccién de una lengua conversacional, Fondebrider acota que
se trataria mas bien de “una de las tantas ideas que los portefios tienen del habla argentina”
(13). En la entrevista a Fernandez Moreno incluida en el dossier, Fondebrider afirma que
aquél “es, durante los afios cincuenta, uno de los primeros poetas que se lanzan al vacio
abandonando las formas e incorporando la realidad de una manera que, hasta ese momento,
habia sido incluida en nuestra poesia con bastante timidez” (14). El entrevistador conjetura
que los poetas de los afios sesenta, “transformaron rapidamente en retérica lo que en los afios
cincuenta habia tenido vida” (15).

Lamborghini es presentado por Freidemberg (1996) como “el gran des-creyente, el

desencantador”, tanto frente a la idea del lenguaje como herramienta de comunicacién como

21 La revista dirigida por Raul Gustavo Aguirre acoge las vanguardias invencionistas y surrealistas
bajo la forma de un movimiento. Para Mariano Calbi (1999), no se trata de un grupo, sino del espacio
de manifestacion de la nueva poesia argentina, que testimonia una conciencia y una actitud comunes
entre la poesia y la vida. Esta identificacion seria concebida en términos universales y trascendentes,
sin nacionalidad. La transformacidn de la realidad se realizaria en el interior del poema, el cual daria
cuenta de una forma de conocimiento sobre el mundo.
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frente a su contrapartida, la aspiracion a forjar un “cosmos de relaciones extraordinarias”,
debido a su “falta de fe en la naturalidad de las lenguas y de los discursos” (13). Esta marca
distintiva no constituiria un estilo, sino una “actitud” original que enlazaria la forma poética
con la experiencia politica y propiciaria a partir de este contacto la irrupcion de “lo
innominado y lo bullente” en el cuerpo textual (14). Estas fuerzas presentes en la materialidad
del lenguaje se vincularian, en el plano politico y social, con el discurso y la jerga peronista.

La evolucion de la poesia de Urondo no implicaria, segun Freidemberg (1999a), un
quiebre con la poética vanguardista nucleada en poesia buenos aires, sino mas bien la
potenciacion de recursos ya presentes en ella con el propdésito de alcanzar “una sabiduria en
la administracion de los materiales, un buen gusto y una destreza que rehisa exhibirse como
tal”. Su obra seria “personal no por ruptura sino por profundizacion”. Las visiones del mundo
que ésta ofrece se desplegarian a través de un “productivo juego entre literatura y realidad”.
La ironia y la intertextualidad se orientarian hacia una escritura auténtica y comprometida
con la historia, que no recaeria en “ningun tipo de efectismo” (13).

La critica objetivista a la cristalizacion retdrica del coloquialismo impugna la
conversion de un fenébmeno poético singular y asistematico, que nace como un camino de
bldsquedas y riesgos, en un conjunto de férmulas y recursos destinados a alcanzar un efecto
de realidad. La alternativa retdrica/experiencia que rige la seleccion y ordenamiento de la
tradicion que despliega el Diario (Yuszczuk, 82) traza en este sentido la linea divisoria entre
la emergencia de una concepcion poética situada en su contexto y la imitacion artificiosa que
le sucede. La critica del Diario a la supresion de las tensiones entre el trabajo poético y la
esfera politica quedaria en evidencia, segun Prieto, en la ausencia de un dossier dedicado a

Juan Gelman:
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[Diario de poesia] no iba a hacer ni del sesenta sesentismo un valor ni de Juan Gelman uno de
sus poetas emblematicos, como lo comprueba el hecho de que fue uno de los unicos “grandes
poetas” de la segunda mitad del siglo XX cuya obra el Diario de poesia, en sus afios dorados,
decidi6 programaticamente no revisitar (Prieto: 2007, en linea).

Esta omision programatica no traduciria una impugnacion a la poesia de Gelman, sino més
bien a la corriente epigonal que encuentra en su figura un representante paradigmatico. El
propio Gelman, en una entrevista publicada en el n® 24 (octubre 1992) —en la que
Fondebrider expresa su impresion de que €ste porta “el sayo de ser ‘la voz’ de la poesia
argentina de los afios sesenta” (5)—, sefala el “malentendido” que reduce las producciones
del sesenta a la poesia social, a partir una argumentacion que confunde las series literaria y
politica. Este determinismo no permitiria identificar las importantes excepciones que
pondrian en jaque la homogeneidad del panorama trazado. Entre ellas, menciona a Fernandez
Moreno, Urondo, Alejandra Pizarnik, Enrique Molina, Susana Thénon, Olga Orozco, Edgar
Bayley, Mario Trejo y Rodolfo Alonso (5).

Esta perspectiva alcanza un grado mayor de desarrollo en ciertos textos criticos de
los integrantes del Diario, avocados a la historizacién y el andlisis de la produccidn poética
argentina que llega hasta la primera década del siglo XXI. La construccion de una genealogia
objetivista implica la revision de “la imagen heredada de la generacion del sesenta”
(Fondebrider: 2000, 9), que parte del analisis de los testimonios y ensayos de los
protagonistas de esta década. Volver sobre la “dimension autorreferencial” (Blanco: 2011,
19) que involucran estos metatextos permite a los miembros delinear contrastivamente los
presupuestos del propio programa.

Los estudios “Herencias y cortes. Poéticas de Lamborghini y Gelman”, de
Freidemberg, y “Poéticas de la voz. El registro de lo cotidiano”, de Garcia Helder, publicados

en el décimo volumen, La irrupcién de la critica, a cargo de Susana Cella, de la Historia
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critica de la literatura argentina, dirigida por Noé Jitrik (1999), subrayan el cariz reflexivo
que asumen los nuevos abordajes coloquialistas. La “toma de conciencia” sobre el quehacer
literario (Freidemberg: 1999, 183) se vincularia, de forma ni “directa ni sencilla” (Garcia
Helder: 1999b, 213), con el golpe de 1955 y el derrocamiento del régimen peronista.?> Ambos
articulos destacan el rol de Zona de la poesia americana en la transicion hacia nuevos modos
de concebir el oficio poético y su vinculo con la realidad.? Esta revista jugaria un rol central
en el “movimiento de reflexion” (Freidemberg: 1999, 184) desarrollado por sus editores —
entre quienes distinguen a Ferndndez Moreno, Jitrik y Urondo— sobre la funcidn social de
la praxis poética. Por otra parte, su titulo sefialaria la inscripcion latinoamericana de la

corriente coloquialista, cuya vertiente nacional presentaria rasgos diferenciales.?

22 En el “Prologo” a La poesia del cincuenta (1981), Freidemberg afirma que este acontecimiento
habria marcado el comienzo de una etapa de “inusitada ebulliciéon cultural” acompanada de una
preocupacion por “la tematica social y lo politico social” (VI).

23 Zona de la poesia americana publica cuatro nimeros en Buenos Aires entre 1963 y 1964. Su grupo
fundador estéa integrado por Edgar Bayley, Miguel Brasc6, Ramiro de Cascabellas, Noé Jitrik, César
Fernandez Moreno, Francisco Urondo y Alberto Vanasco. Las intervenciones de esta revista en el
ambito poético nacional se orientan, por un lado, hacia el analisis del estado actual de la poesia
argentina a partir del sefialamiento de sus tendencias predominantes y, por el otro, hacia la elaboracion
programatica de una poética coloquial. Bayley y Urondo comparten el pasaje por poesia buenos aires.
Es posible conectar y contrastar ambas publicaciones a partir de sus postulados sobre la funcion del
quehacer poético. Las dos otorgan privilegio al “imperativo de comunicabilidad” (Blanco: 2007, 162),
pero se diferencian en relacidn a sus concepciones del oficio. Mientras Zona hace hincapié en la
fuerza comunicativa del poema, poesia buenos aires mantiene atin una idea del poeta como “mediador
entre lo humano y lo trascendente” (162). Si para esta Ultima la palabra clave es “humanidad”, para
Zona el acento se desplaza a “hombre” (167). Segin Elisa Calabrese (2008), la revista de Radl
Gustavo Aguirre impulsa un trascendentalismo poético (heredero de un modelo extranjero, el
simbolismo francés), caracterizado por interrogar los limites entre filosofia y poesia, centrarse en las
relaciones entre el sujeto lirico y la palabra y sostener un distanciamiento entre el discurso poético y
el contexto extra-estético. Dicho trascendentalismo seria impugnado por el grupo de Zona, que
intentaria conectar poesia y realidad.

24 Freidemberg identifica en las lecturas que nutren el coloquialismo argentino la causa de su
diferenciacion de las vertientes latinoamericanas. Mientras que las vertientes latinoamericanas
volverian sobre las obras de poetas anglosajones —Williams, Pound, Auden, Yeats, etc.—, en nuestro
pais las fuentes serian César Vallejo, la poesia vanguardista de Borges y Gonzalez Tufién y las letras
de tango. Este acervo dejaria su sello en la inclinacion hacia la metéfora, la riqueza de iméagenes y los
juegos verbales (190).

En una conferencia dictada en Casa de las Américas en febrero de 1968, Fernandez Retamar (1995)
postula la existencia de dos lineas representativas del posvanguardismo hispanoamericano: la
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Para Freidemberg, la poesia de los afios sesenta se desenvuelve a partir del
afianzamiento de una “actitud realista”, definida como una “apertura hacia el contexto”. Esta
“redefinicion del trabajo poético” (1983) alcanzaria la densidad de una postulacion en las
nociones de “poesia existencial” y “poesia sustantiva”, presentadas en La realidad y los
papeles (1967) de Ferndndez Moreno y en Veinte afios de poesia argentina (1968) de
Urondo. Estas nociones condensarian la voluntad de crear un “nuevo imaginario poético”
referido a “lo objetivo, lo singular, lo concreto y lo reconocible” (186). El gesto inaugural

del grupo de Zona seria a la vez realista y critico, ya que el reconocimiento del mundo

antipoesia y la poesia conversacional, inauguradas por Nicanor Parra y Ernesto Cardenal
respectivamente. Ambas compartirian la influencia de la poesia anglosajona y se diferenciarian por
sus tonos —Ila primera se inclinaria a la burla, mientras que la segunda seria de caracter grave—, la
actitud frente al presente histérico —Ila antipoesia tenderia al descreimiento y sopesaria
negativamente el pasado, mientras que la vertiente conversacional apostaria al porvenir y creeria que
es posible transformar su presente— y su transmisibilidad —la serie antipoética constituiria una
retérica cerrada sobre si, imitable, mientras que la otra variante se resistiria a toda formula—. La
antipoesia seria una poesia “antiNeruda” (163), escrita contra la elocuencia “pretenciosa” y
“caudalosa” de este autor. De la sintesis de estas lineas, surgiria una nueva poesia conversacional
(posterior cronoldgicamente a la de Parra y Cardenal), que Fernandez Retamar designa como “nuevo
realismo” (175). Esta corriente se vincularia estrechamente con la Revolucion Cubana. Carmen
Alemany Bay (1997) enfatiza la importancia de este hecho histérico para el desarrollo de la poesia
coloquial, ya que no sélo aportaria un horizonte esperanzador, sino que funcionaria como factor
aglutinante de los poetas latinoamericanos. Alemany Bay retoma la nocion de poesia “de cufio
conversacional” (1), y nombra entre sus representantes al propio Retamar, junto con Ernesto
Cardenal, Jaime Sabines, Mario Benedetti, Francisco Urondo y Juan Gelman. Esta retérica
emergente, de caracter renovador, se caracterizaria por un marcado compromiso con su entorno, una
voluntad de comunicacion con el lector y una “desmitificacion de la figura del poeta” (3). Por su
parte, Saul Yurkievich (1976) sitda el comienzo de un “neorrealismo” hispanoamericano en 1954,
afio en que se publica la primera edicién de Poemas y antipoemas de Nicanor Parra. El segundo
término del titulo es definido por el critico como “poemas voluntariamente prosaicos, pedestres,
directos, gratuitos” (278) que se opondrian a la idealizacion del mundo y se reincorporan a “la
multitud de los hombres comunes, aquellos que carecen de biografia privilegiada” (279). Al respecto,
Martin Prieto (2006) explica que la palabra “antipoema” “termind designando este periodo de la
poesia latinoamericana y, por extension, a sus ejecutores: Parra, el nicaragliense Ernesto Cardenal, el
uruguayo Mario Benedetti, el cubano Roberto Fernandez Retamar, el ecuatoriano Jorge Enrique
Adoum, y los poetas argentinos, sobre todo Fernandez Moreno, que fue quien tuvo una mas inmediata
circulacién continental. Este movimiento, sin manifiestos, revistas, ni estandartes, también es
conocido con el nombre de ‘poesia conversacional’ o ‘comunicacional’ debido a su permeabilidad al
lenguaje coloquial, y en Argentina, fue llamado por el mismo Fernandez Moreno ‘existencial’ (...)
(381). La obra citada de Parra implicaria un viraje, un nuevo punto de partida para el género. El
coloquialismo seria indisociable, desde esta perspectiva, de su matriz antipoética.
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circundante se asociaria a la interrogacion de las condiciones objetivas de la vida cotidiana.
Avanzados los afios sesenta, esta apertura adquiriria “una veta coloquialista en el estilo y mas
explicitamente politizada” (187). El coloquialismo representaria un “ideal” no sistematizable
bajo la forma de un inventario de procedimientos, en la medida en que compromete “una
serie de elecciones” destinadas a poner en contacto la escritura poética con la conversacion,
a partir de una “mayor destreza” (189) en la seleccion y la administracion de los materiales.

Freidemberg descarta como razén principal de la expansion del repertorio poético
nacional la intencion de alcanzar un pablico més amplio para el género a partir de un lenguaje
mas accesible a las capas medias de la sociedad. La nueva actitud realista se afianzaria en
primera instancia sobre una valoracién exclusivamente poética, que detectaria en el habla
cotidiana un “vasto patrimonio” (189) sujeto a exploracion. Esta interpretacion se distancia,
implicitamente, del abordaje inaugural de Adolfo Prieto en relacion a la poesia de los afios
sesenta. En “Los afios sesenta” (1983), Prieto habia caracterizado la literatura argentina del
periodo a partir de sus vinculos con el circuito de lectura. A comienzos de esta década, el
signo politico se supeditaria a la sociedad de consumo, en la que el crecimiento del mercado
editorial otorga protagonismo al libro como objeto cultural. Luego de analizar los desarrollos
de la narrativa y la literatura dramatica, el articulo se centra en la produccion poética. Esta
ocuparia, dentro del panorama presentado, un lugar marginal. La escasez de audiencia seria
registrada por los poetas con “desasosiego” (899). Como respuesta a esta ansiedad, los
jovenes autores apelarian a la idea de generacion, que funcionaria como una estructura de
contencion, capaz de ofrecer “antecedentes, o falta de antecedentes, temas y recursos
comunes” (899). A la carencia de publico, se sumaria un conflicto estrictamente literario, de
indole expresiva. Este conflicto hace referencia, en la argumentacion de Prieto, a una doble

desilusion, que articula distintas esferas: el desengafio ante la conduccion politica nacional y
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la sensacion de agotamiento de la “lengua poética” heredada de poesia buenos aires, que
tenderia hacia el “poema incontaminado” y la alquimia del “vocablo transparente” (899-900).
En contraposicion a este legado, los poetas del sesenta se apropiarian de ciertas voces
provenientes de los afios cincuenta: Gelman, Lednidas Lamborghini y Pizarnik. Los
“elementos de comunicatividad” (900) que conforman esta nueva escritura —anticipados por
la obra de Nicarnor Parra— serian “[l]a lengua conversacional, el eje narrativo, la
localizacion anecdética”. A éstos se afiadiria la “autocompasion” como “‘temperatura
emocional” (900). Estos supuestos serian identificables en poemas o lineas de Juana
Bignozzi, Rubén Plaza, Daniel Barrios y Eduardo D" Anna, mientras que el Gnico libro que
articularia organicamente estos principios seria Argentino hasta la muerte (1963) de
Ferndndez Moreno. Esta obra se destacaria, también, por ser la Unica en alcanzar
“visibilidad” en el circuito editorial del momento.?

Freidemberg desplaza el foco de atencidn desde las condiciones de recepcion hacia
los principios intrinsecos al desenvolvimiento de la actividad poética. La busqueda de un
registro conversacional no se agotaria en un sentido contestatario frente al sitio marginal que
ocupa el género en el circuito editorial, sino que canalizaria el impulso utépico de poner en

contacto la poesia con la vida concreta. Esta aspiracién vanguardista sefialaria cierta

2 Delfina Muschietti (1989) vuelve sobre el problema de la escasez de lectores de poesia y afirma
que en los anos sesenta el género se encuentra “en crisis” a nivel latinoamericano. Las razones de esta
crisis residirian en la convergencia de dos sucesos: el fendmeno del boom —eminentemente
narrativo— y el desarrollo de los medios de comunicacion masivos. Frente a esta situacion, la poesia
se enfrentaria a la disyuntiva entre “transformarse o dejar de existir (dejar de ser leido)” (129).
Surgirian entonces dos propuestas. Una de ellas exasperaria una tradicion basada en “la matriz
autorreferencial” de los poemas. La otra, que aportaria su rasgo especifico a la produccion de la época,
trabajaria con “una matriz de transformacion”, cuyas operaciones serian “desmitificar-desacralizar-
desidealizar”. Esta linea acercaria “riesgosamente” la poesia a la novela, a partir de una labor de
“contaminacion” con otros discursos sociales (129). Muschietti destaca el emplazamiento de esta
propuesta en una perspectiva que excede las fronteras nacionales, a partir de “una nueva vision de
Latinoamérica como el lugar donde debe producirse el cambio historico” (129).
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continuidad con la actitud vitalista de poesia buenos aires, que el coloquialismo encauzaria
a partir de un nuevo tratamiento del lenguaje, una configuracion diferente de la imagen y una
desacralizacion de la figura del poeta. Si el movimiento que condensa la publicacion de Raudl
Gustavo Aguirre sostiene la existencia de un lenguaje poético separado de la jerga habitual,
este supuesto seria destituido en los sesenta a partir del imperativo de “lanzarse el mundo”
(190). Por su parte, la imagen coloquialista no seria el resultado de la unién deslumbrante de
elementos lingisticos, sino de un trabajo con los discursos habituales. Ya no detentaria un
“poder” (Freidemberg: 1988, 22), no destellaria sugerentemente en el cuerpo textual.?®
Finalmente, contra el “mito” de poesia buenos aires, que afirma que el misterio del poema
es inseparable de la excepcionalidad que marca la vida del poeta (22), los jovenes autores
encontrarian en la rutina diaria y el compromiso social un territorio propicio para la

experimentacion poetica. El vitalismo vanguardista seria redirigido, en este contexto, hacia

la “esperanza de asumirse como voz de ‘la gente’” (Freidemberg 1999, 191).

%6 Mariela Blanco (2008) discute las dicotomias establecidas entre la estética vanguardista y las
postulaciones realistas, que engloba bajo el nombre de “binarismo critico”, y afirma la necesidad de
problematizar las zonas de cruces que ponen en cuestién esta operacion critica. Blanco encuentra en
las obras de César Ferndandez Moreno, Joaquin Giannuzzi y Alfredo Veiravé un tipo de imagen
pensada como constructo que retine elementos inesperados, cuya raiz se encuentra en las estéticas
surrealistas e invencionistas difundidas por poesia buenos aires. Mientras que estas ultimas
pretendian atisbar una realidad suprareal, la escritura de estos tres poetas reorienta la imagen hacia la
realidad cotidiana. Por ello, la critica propone para estas escrituras la categoria de “coloquialismo
trascendentalista” (277). En esta misma linea de argumentacion, Freidemberg (1999) explica “Es que
la propia poesia buenos aires contribuy6 mucho a crear las posibilidades para que surgiera, casi como
una expansion de uno de sus propios flancos, lo que podria llamarse ‘la poética de Zona’, por ejemplo,
al difundir a Carlos Drummond de Andrade, Eugenio Montale, Juan L. Ortiz, Cesare Pavese y César
Vallejo, todos ellos nombres, junto con el de Guillaume Apollinaire, de gran importancia para la
configuracion de una actitud mas ‘realista’ y una mayor ‘distension’ en el lenguaje” (188). Por su
parte, Eduardo Romano (1983) afirma: “Con todo, no podemos descuidar a poesia buenos aires y a
varios de sus promotores cuando queremos descubrir la primera etapa de un retorno coloquial para el
lenguaje poético en el curso de los afios cincuenta. No es casual que en sus paginas hayan sido
acogidos César Vallejo o Drummond de Andrade, para citar a dos poetas del continente que cuentan
respecto del retorno de los poetas del continente americano al ritmo de lo conversacional” (63).
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El espectro de las producciones coloquialistas que persiguen una “argentinidad” de
la escritura (196) exhibiria dos “polos” (209) o maneras de encarar el trabajo con la palabra,
representadas por ciertas obras insoslayables: Violin y otras cuestiones (1956) de Gelman y
El saboteador arrepentido (1955) y Al publico (1957) de Lamborghini. Mientras que el
primero reinventaria el legado vallejiano de un “estado elemental de la lengua” ajeno a toda
“conciencia instrumental” de la escritura (196), el segundo rechazaria de antemano
“cualquier busqueda de inocencia” (204), a parir de una elaboracion critica de los discursos.
Por fuera de la tension productiva entre ambos extremos, Freidemberg detecta una “retdrica
empobrecedora” (192), que anularia la densidad problematica del ideal coloquialista a partir
de la repeticion esclerosada de recursos y efectos emotivos.

En “Poéticas de la voz. El registro de lo cotidiano”, Garcia Helder diferencia un
primer ciclo del coloquialismo que va de 1955 a 1964, en el que el término no esta ain
“asentado” (215). Durante este periodo, ciertos poetas clave, entre los que se destacarian
Fernandez Moreno y Urondo, ejercitarian respuestas parciales en vistas al pasaje “de la
diacronia a la sincronia, de la lengua al habla, de lo atemporal a la historizacion, del
inconsciente a la ciudad” (216). Esta transicién dejaria atrds la busqueda de pureza que
caracterizaria la “lengua poética” de las vanguardias del cincuenta. El abandono del
“atrincheramiento de la autonomia del arte” daria paso a la “presion de lo explicito” (214).
Esta transformacion desembocaria en un “implicito programa”, basado en “el salto de la
comunidad literaria a la comunidad lingtiistica” (214). La reorientacion de la poesia argentina
hacia “una actitud mas realista y una modalidad conversacional” (232) tendria sus
antecedentes en “la poesia gauchesca, el sencillismo, el ultraismo, Boedo y el tango” —serie
que sintetiza la genealogia trazada por Romano (1983) en relacion a una linea poética

nacional comprometida con “la lengua oral” (42)—.
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En “Treinta afios de poesia argentina”, Fondebrider sefiala, en una direccidn
congruente con esta linea argumentativa, la emergencia de una nueva forma de poetizar en
el campo literario nacional de mediados de los afios cincuenta. La experimentacion formal y
sintactica, asi como el acercamiento a la lengua hablada, se corresponderian con un periodo
de modernizacion cultural y de cambios historicos. La intensificacion de estos procesos en la
década siguiente traeria aparejada la consolidacion de una imagen estereotipada y univoca
de la poesia del sesenta, alimentada por los testimonios y escritos programéticos de autores
representativos, que tenderian a confundir el discurso poético con el politico.

Entre los textos recuperados por Fondebrider como material de analisis y horizonte
de discusion, se destacan los estudios preliminares de dos antologias claves sobre la
produccion poética el periodo: EI 60 (1969) y Generacion poética del 60 (1975), a cargo de
Alfredo Andrés y Horacio Salas, respectivamente. Estas incluyen una “Introduccioén” de sus
editores, quienes participan activamente del circuito poético de la época.?’ Si bien la distancia
temporal entre ambas publicaciones habilita lecturas de distinta indole, estos estudios
comparten algunos ejes comunes, entre los que se destacan: la inscripcion generacional de
esta corriente, su alcance nacional y latinoamericano, la presencia o ausencia de precursores
e influencias, los rasgos definitorios de esta poética y sus principales representantes. El lapso
de tiempo transcurrido entre estas ediciones determina que Salas se posicione frente al
material reunido de un modo diferente al de Andrés. Mientras que el primero indica la

ausencia de una perspectiva temporal que habilite aprehender como conjunto las

2l Tanto Andrés como Salas publican numerosos poemarios durante la década del sesenta (Cfr.
Andrés: 1969, 155-156; Salas). El primero interviene tempranamente en las discusiones en torno a
las caracteristicas y condiciones de emergencia de una nueva poética nacional (Cfr. Andrés: 1960).
El segundo colabora en la redaccidn de las revistas El grillo de papel y El escarabajo de oro (Salas:
9).
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producciones del periodo y sopesar sus implicancias a la luz de posteriores desarrollos, el
segundo concibe su labor antol6gica como el ordenamiento de un corpus ya establecido, bajo
la premisa de “una vision retrospectiva” (38). Sin pretender agotar el examen sobre las
coincidencias y divergencias entre estos ensayos, cabe sefialar que Andrés realiza una
interpretacion del fendmeno poético en clave historica, mientras que Salas restringe su
analisis a la serie literaria. La critica al concepto de “generacion” por parte del primero
responde, precisamente, a la importancia asignada al golpe de 1955 y el posterior gobierno
de Frondizi a la hora de definir la emergencia de un nuevo abordaje poético. Este nuevo
abordaje procederia de la frustracion politica de los jovenes autores, quienes se habrian
sentido ““estafados” por los gobernantes, sin dejar por ello de reconocer su participacion
activa en el engafio (12). El sentimiento de frustracion se plasmaria en un “cambio” poético,
sustentado en la preocupacion por la identidad y la realidad nacional. Para Salas, la
“busqueda de un lenguaje argentino” (30) habria animado a varios poetas a internarse en el
estudio de la historia desde una perspectiva revisionista. Este interés implicaria una “actitud
critica hacia los valores consagrados” (32), que en la poesia se traduciria en el
cuestionamiento del canon poético nacional vigente hasta entonces.?® El “factor decisivo”
(28) para la renovacion poética del sesenta seria el redescubrimiento de los poetas del tango.
Homero Manzi, Enrique Santos Discépolo, Celedonio Flores, Cétulo Castillo, Homero
Exposito y Enrique Cadicamo traducirian “una forma de ser” (28), basada en la melancolia
inherente a “las calles de Buenos Aires”. Desde la perspectiva de Salas, entre la escritura

poética y la esfera politica no mediaria una frustracion colectiva nacida a la luz de los

2 Sobre la influencia de la actitud revisionista en la redefinicion del canon tradicional, Salas afirma:
“Al saber que la historia habia sido falseada, todo se puso en tela de juicio y también en literatura se
cuestionaron muchos mitos inamovibles” (32).
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acontecimientos historicos, tal como presupone Andrés. La disposicion hacia el desengafio
seria, en cambio, un efecto literario, producto de la conjugacion de la exploracién poética de
un lenguaje nacional con el discurso revisionista, cuyo fruto seria la revalorizacion de la
poética del tango vy la identificacion del tono melancélico con una identidad nacional. Para
Fondebrider, el “esquematismo” (8) de estas aproximaciones perderia de vista aquellas obras
que, a pesar de compartir un “tono generacional”, se distanciarian del marco retdrico descrito
por Andrés y Salas. Entre ellas, menciona las de Miguel Angel Bustos, Susana Thénon,
Alejandra Pizarnik, Gianni Siccardi, Juana Bignozzi, Luisa Futoransky y Mario Morales (9).

En su Breve historia de la literatura argentina (2006), Martin Prieto concibe las
novedades poeticas introducidas en la segunda mitad de los afios cincuenta —cuyos primeros
exponentes serian Argentino hasta la muerte y El saboteador arrepentido— como la
invencién de una “retérica nueva”, en la que “lo popular” (la prosa periodistica, publicitaria,
comercial, etc.) se sumaria “recortadamente” a “lo hiperculto” (381). A escala nacional, esta
“ampliacion del diccionario poético” no implicaria una ruptura sino una “potenciacion” (380)
de la libertad expresiva promovida por el invencionismo y el surrealismo.?® Las obras
producidas durante la década del sesenta no afiadirian ninguna singularidad al espectro de
posibilidades abierto por escrituras como las de Ferndndez Moreno, Lamborghini y Urondo.
Se limitarian mas bien a “la divulgacion, la limpieza de aristas todavia excluyentes que tenia
el modelo”. Las aristas “excluyentes” hacen referencia a la “expectativa de pertenencia a la
poesia alta, experimental y no popular” (423). Las obras de Gelman y Bignozzi,

representativas de la nueva promocion, no seccionarian los elementos “bajos” de la vida

2 En un ensayo posterior, Prieto (2007) presenta la hipétesis de indole histérica que subyace a esta
aseveracion: la emergencia y desenvolvimiento de las vanguardias poéticas argentinas seria de indole
realista. Las coordenadas que regirian el despliegue de la poesia nacional serian las de “vanguardia y
realismo” (42), coordinacion que desaloja la oposicion entre ambos sintagmas.
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cotidiana de la tradicion literaria acogida por los poemas, sino que amalgamarian, sin
preferencias, vocablos de ambas esferas.

La referencia al ambito de lo popular recupera los aportes de Romano (1983), cuya
genealogia y caracterizacion del coloquialismo es retomada por Prieto y Garcia Helder en
“Boceto N° 2 para un... de la poesia argentina actual” (1998), con el fin de definir el legado
“ratifuso” (18) que retoman los “poetas del 90” (14). Esta “constante viva y heterogénea”
conformaria una “red antipoética satirica urbana antilirica y coloquial” (18), entre cuyos
representantes estarian Baldomero y César Moreno, los versos orilleros de Borges, Radl
Gonzalez Tufidn, Nicolas Olivari y Francisco Gandolfo. Los objetivistas se inscribirian en
esta linea, a partir de su distanciamiento del “vicio estetizante del coloquialismo”. Sus
producciones rechazarian la “idealizacioén del barrio, del pobre, de la mujer, de su cuerpo
amado, del padre, de la causa justa, etc.” e introducirian, como contrapartida, una escritura
basada en la ligereza y el despojamiento, que pondria de relieve la “futilidad de la materia
significante”. Lejos de toda abstraccion melancolica, las actitudes predominantes de este
espectro textual oscilarian entre el escepticismo y la puerilidad ante la realidad. Este abordaje
rechazaria la “retorica sesentista” (Prieto: 2007) —que combinaria lo personal y amoroso
con lo social y politico y que haria de la “revolucion” una “palabra-valija emblematica”
(25)— en pos de una ontologia de lo pasajero y lo perecedero, que aportaria a los textos
“dinamismo, energia, vida” (Prieto y Garcia Helder, 16). Los poetas objetivistas promoverian

una declinacion ideogramatica® de la estética realista, ya que, en lugar de perseguir el reflejo

% Cuando Garcia Helder y Prieto afirman que los poetas del 90 “son ideogramaticos”, reconocen a la
nocion de ideograma la ideologia poética desarrollada por Ezra Pound en EI ABC de la lectura (1968).
Yuszczuk sintetiza sus principales postulados: “Pound piensa en este texto, ante todo, en una poética
fuertemente basada en lo concreto, donde los significados mas abstractos se construyan siempre a
partir de lo sensorial. Y también en un tipo de poema descriptivo que antes que comentar un objeto o
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de lo visto, trasladarian a la escritura, sin enmiendas de indole estetizante, “lo que tienen en
la cabeza, sin traducirlo a un lenguaje elevado, o en todo caso rebajandolo” (15).

Los antecedentes del poetizar “ratifuso” de los noventa son esbozados por Garcia
Helder en “Para una genealogia del lenguaje objetivo”, ensayo que bajo la forma del apunte
enumera los aportes mas importantes a esta linea. Gran parte de los autores aqui presentados
pertenecen a la zona del litoral. Tal es el caso de José Pedroni, Arturo Fruttero, Felipe Aldana,
Juan L. Ortiz, Arnaldo Calveyra, Hugo Padeletti y Jorge Isaias, serie a la que se suman los
nombres de tres integrantes de el lagrimal trifurca: Francisco Gandolfo, D"Anna y Diz. De
estos ultimos, Garcia Helder subraya el “estilo plano y de una depurada narratividad” de
Gandolfo (que se asemejaria a la historieta), el “tono épico” y el “alto contenido politico”
del poema “Secuencias de Mayo” (1972) de Diz y el tenor especulativo que asume la
pregunta por el referente en “La poesia no es una isla” de D’Anna —autor que oficiaria de

“profeta de la corriente realista u objetivista de la poesia rosarina de los afios 80” (online).!

una escena la presente al lector y la construya de tal manera que le permita sacar sus propias
conclusiones en un tipo de lectura que se concibe como actividad” (190).

%1 En una entrevista con Osvaldo Aguirre, Garcia Helder (2003) vuelve sobre los fundamentos de la
“poética objetivista” para inscribirla en “una corriente realista y antirromantica” (23), cuyo origen
moderno se encontraria en los poemas de Baudelaire. El critico enumera las principales lecturas de
las que se nutre esta linea: “Dejando de lado por obvios a autores como Balzac, Flaubert y Zola,
Proust, Joyce, Faulkner, etc., creo que las que dejaron en nosotros una impronta mas especifica en lo
gue respecta a esta corriente realista y objetivista fueron las lecturas de —en el orden en que mas o
menos se fueron dando— los poetas norteamericanos (Eliot, Pound, Moore, Williams, Creeley, etc.)
y la poesia rosarina del 70 (Hugo Diz, Eduardo D’Anna, Isaias, Francisco Gandolfo, Alejandro
Pidello, etc.), la narrativa de Arlt, Quiroga, Onetti, Di Benedetto y Saer paralelamente a Robbe-Grillet
y los ensayos que le dedica Barthes, Juan L. Ortiz, “Trabajar cansa” y “El oficio de poeta” de Pavese,
Girri como poeta y traductor, Montale, Kavafis, Rilke, Giannuzzi, Gottfried Benn, Francis Ponge,
Perec, etc., etc” (23). Los miembros de el lagrimal ocuparian el segundo lugar de la serie “realista”,
la cual convoca, como problema critico, las modalidades histdricas de representacion. En ese marco,
el lenguaje poético “demanda periddicamente un reajuste en su diccion para dar cuenta mas fielmente
de lo que pasa, sea por la calle, por la cabeza o por la television”. Garcia Helder concluye haciendo
referencia a “Fenicia Revisited”, al que piensa como un texto que “sin dejar de ser descriptivo era al
mismo tiempo programatico, ya que se aplica mucho mas a nuestra poesia posterior que a la de
nuestros precursores rosarinos” (23).
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La poética objetivista recupera, con “licencias y comodidades” (15), la estética
realista a la que adscribe el coloquialismo sesentista. Las “modificaciones” que impone a esta
poética y su impulso referencial —que perviviria como una “condicién perdida” (17)— se
sustentan sobre la construccion de una genealogia literaria, en la que las obras producidas y
difundidas por los miembros de el lagrimal ocupan el lugar de precursoras. Estas
presentarian, en germen, ciertos rasgos que serian recuperados por el programa impulsado
por el Diario: la depuracion de giros retoricos, la inclinacion anecddtica y la emergencia de
imaginarios politicos locales, cuya épica de lo singular privilegiaria los detalles concretos de
la mirada en movimiento por sobre la construccion abstracta de una epopeya nacional. La
“atencion a las minucias del lenguaje” (16) que propone el realismo ideogramatico delineado
por Garcia Helder y Prieto tendria su antecedente en el “cable a tierra” (Freidemberg: 1986,
22) que ofrece el lagrimal en el panorama poético nacional del periodo, a partir de su
aproximacion ligera a la vida cotidiana —mas préxima a la ironia y al humor que al
escepticismo— y la atencién prestada a la dimension material del lenguaje.

Esta perspectiva es recuperada por Battilana (2008), quien identifica el lagrimal como

un espacio renovador cuya propuesta estética reconoceria

el espacio real como referente poético, pero acaso sin los mismos presupuestos de la poesia que
la precedia. Esta publicacién hacia de la mirada un instrumento poético y gnoseoldgico
fundamental, que le permitia reflexionar precursoramente sobre su entorno en otros términos,
pues el discurso, en su vinculo, precisamente, con lo real, también se incluia en él (“la palabra
como conocimiento totalizador y elemento renovador y dindmico”, propugnaba una “nota de la
direccion” de su primer niumero de abril de 1968) (157).

La centralidad asignada a la mirada como modo de conocimiento y como “instrumento”
mediador de la praxis poética imprimiria a el lagrimal un giro especulativo que, a la luz de
la poesia producida en los afios noventa, seria reconocido como precursor de una nueva
modalidad de realismo. En esta, los datos sensoriales recogidos en el poema no se

supeditarian a los lugares comunes de la retorica coloquialista, ya que el registro de su
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potencia gnoseoldgica desajustaria todo presupuesto simplista respecto a las condiciones de
representacion de la realidad. EI orden del discurso dejaria de ser concebido como el garante
epistemoldgico de una vision abstracta del mundo y pasaria a formar parte del plano concreto

de “lo real”, con todas sus ambiguiedades y contradicciones.
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Capitulo 2: De la praxis artesanal a la perspectiva materialista

Este capitulo aborda la forma en que el trabajo de edicion artesanal que comparten los
integrantes de el lagrimal en la imprenta de los Gandolfo da lugar al nacimiento de una
concepcion original del oficio literario, que reconoce en la densidad material de los textos un
valor estético y una potencia creativa.®? El primer apartado (2.1) caracteriza el trabajo manual
de edicion, asociado a un modo especifico de encarar la actividad literaria, que conecta la
escritura con otros quehaceres, tales como la manufactura y la distribucion de ejemplares
impresos. El segundo (2.2) expone la critica promovida por la revista, que sin circunscribirse
a un género, representa una forma de aproximarse a los textos, en la que la dimension
lingliistica es considerada un tejido perceptual y afectivo, cuya configuracion resulta
irreductible a preceptos estéticos formulados a priori. El tercero (2.3) profundiza en la
construccion por parte de la revista de una genealogia poética rosarina de indole materialista

y ligada a un imaginario local.

2.1 Un programa sin manifiestos
Surgida de la iniciativa de Francisco y Elvio Gandolfo (padre e hijo), el lagrimal trifurca se

publica en la ciudad de Rosario entre 1968 y 1976 y cuenta con un total de catorce numeros.

%2 Un estudio critico central para el abordaje de los lazos entre la labor de edicién y las poéticas
compartidas es el de Matias Moscardi (2019) sobre las “editoriales interdependientes” de la década
de los noventa. Estas ultimas constituirian una figura que permitiria relevar el “vinculo indisociable
entre escritura y materialidad, género y formato, estética y modos de circulacion” (20), asi como redes
colaborativas que impulsan concepciones literarias de alcance colectivo. En este sentido, si bien se
trata de un proyecto puntual, el caso de el lagrimal puede ser pensado como un antecedente posible
de las editoriales autogestivas de los afios noventa, en la medida en que la labor de edicién artesanal
trae aparejada una forma de pensar el cuerpo de la escritura y el oficio literario. Recientemente, en
La escritura aumentada Eric Schierloh (2022) propone pensar a los editores que no solo manufacturan
los libros de su catdlogo, sino que también los distribuyen, como agentes cuya préctica conlleva un
tipo de escritura particular, en intenso didlogo con los soportes de edicién, a la que denomina
“escritura aumentada” (17). Esta seria irreductible a las logicas del mercado y a las reglas de la
institucion literaria, debido a la fuerza que cobran en ella la imprevisibilidad y la libertad, valores en
los que confluyen las esferas artistica y vital (30). Dentro de la heterdclita genealogia construida por
Schierloh de editores artesanales que se autopublican y dan nacimiento a una escritura concebida
como actividad vital —que hace serie con los nombres de William Blake, Walt Whitman, William
Morris, Guillaume Apollinaire, Ulises Carrion, entre otros—, se encuentra Francisco Gandolfo (76).
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Samuel Wolpin, empleado de la libreria Aries de Rubén Sevlever (Gandolfo: 2015)% y
distribuidor de la revista Eco Contemporaneo en la ciudad,* y Eduardo D”Anna, que habia
conocido a Elvio Gandolfo poco tiempo antes en Cronopio,® participan de la revista desde
el comienzo. Luego de publicado el primer nimero, Hugo Diz se suma al grupo por
mediacion de D”Anna. Estos integrantes, Wolpin, D"Ana y Diz, autodesignados como “los
lagrimales”, conforman, junto a los Gandolfo, el plantel estable. Entre los colaboradores
asiduos, se encuentran, ademas, Juan Carlos Martini y Sergio Kern (hijo menor de Francisco
Gandolfo, quien usa el apellido materno como seudénimo). Cuenta Elvio Gandolfo sobre los

comienzos (1986):

Sin saberlo, cada uno se habia ido preparando a su vez para la tarea [de sacar la revista]: mi viejo,
con colaboracion muscular de mi parte, habia renunciado para siempre a la época barroca y
gongorina de su poesia; en una noche de primavera rompimos juntos resmas enteras de sonetos,
de cantos a la Virgen o a diversos personajes de la mitologia griega (...).

D”Anna tragaba toneladas de libros de todo tipo en dos o tres idiomas. Wolpin nos acercaba
poetas yanquis y/o bulgaros o serbocroatas, aparecidos en toda una prensa marginal que recién
empezdbamos a conocer (...). Hugo Diz iba poniendo en entredicho “el amor dejado en las
esquinas” y puliendo su fabuloso poder de ironia y agresividad para todo lo que no fuera lo que
Nosotros estabamos encarando (...) (18).

En la “preparacion” de “los lagrimales” resuena el imaginario vanguardista de una
renovacion radical del lenguaje poético.>® Este proceso compromete un sacrificio (la

destruccion fisica de los textos “clasicos” o el abandono del registro “romantico”) y un

% La libreria Aires se constituye en un espacio de sociabilidad clave para los poetas rosarinos durante
afios sesenta y principios de los setenta (Cfr. Isaias: 2011). Fue fundada por Reynaldo Pappalardo
Befeille, quien se asocia luego con Sevlever. El local se ubicaba en Entre Rios 687 hasta 1971, afio
en que se traslada a la Galeria Melipal (Cérdoba 1369), donde funciona aproximadamente un afio
maés. La Biblioteca Vigil, la empresa constructora Bauen y Aries son los anunciantes fijos de el
lagrimal.

% Eco Contemporaneo, dirigida por Miguel Grinberg, publica 13 nimeros en Buenos Aires entre
1961 y 1969 (Cfr. Cap. 3).

% En la revista rosarina Cronopio (1968-1969), dirigida por Ariel Bignami, también participan Rafael
lelpi (quien conoce alli a D"Anna [lelpi: 2020]), José C. Gonzélez y Cristina Grisolia (Aguirre:
2004b).

% El capitulo 5 de esta tesis sitlia y caracteriza este imaginario vanguardista.
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camino de descubrimiento, en el que juegan un rol destacado la lectura en lenguas extranjeras
y la inclusion de nuevas regiones de experiencia a la escritura.

El lagrimal trifurca se disefia, edita, e imprime en el taller gréfico de Francisco
Gandolfo, de nombre “La Familia”, en alusion al ndcleo integrado por él, Evelina Kern y sus
seis hijos. La imprenta es el resultado final del camino que Gandolfo inicia en 1948, cuando
ingresa a trabajar como tipografo para los hermanos Siragusa, en el local ubicado en la
esquina de Alvear y Brown, de la ciudad de Rosario. En 1960, adquiere su primera maquina
Minerva y pone en marcha un pequefio emprendimiento en su departamento de pasillo de
Boulevard Orofio 3671. En 1963, la familia se muda a Ocampo 1812, a pocas cuadras del
Parque Independencia. Esta sera la sede definitiva de la imprenta, colindante con la casa
familiar, en la que Elvio Gandolfo aprendera temprano el oficio de tipografo.

Los ejemplares se discuten, planifican, diagraman, imprimen y encuadernan durante
los fines de semana y los ratos libres que les dejan a Francisco y Elvio Gandolfo las labores
del taller, puesto que el sustento econémico de ambos depende del trabajo en la imprenta. La
participacion de Elvio Gandolfo resulta esencial en este proceso, debido a que es él quien
tiene la decision final sobre lo que en efecto se publicara.®” Ambos asumen la mayor parte
del trabajo de edicion artesanal, en cuyo marco las tareas manuales se desprenden del
horizonte lucrativo y se reorientan hacia un propdsito artistico: “la mano entrenada de los dos
(mi padre y yo) por los incontables trabajos comerciales, hicieron fluido el armado” (2015,

19).

87 Cuenta D’Anna (1986): “Para levantar algo el criterio era que nos gustara. Si habia divergencias,
se discutia a muerte y después iba Elvio y publicaba lo que se le daba la gana. Nosotros lo putéabamos,
pero también nos reiamos. Lo llamabamos “el Amo” por aquel entonces” (17).
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La publicacion de el lagrimal presenta dos etapas. Los editores distinguen dos
“épocas” de la revista, separadas por el hiato en que se interrumpe su salida y diferenciadas
a partir de ciertas “decisiones conscientes” (E. Gandolfo: 1986, 18). La primera, compuesta
por los primeros ocho nimeros, a cargo de Francisco y Elvio Gandolfo, se extiende hasta
1970. Ese afio, Elvio Gandolfo se muda a Montevideo, y la publicacién se interrumpe hasta
su regreso en 1973. La interrupcién obedece a las dificultades de Francisco Gandolfo para
asumir solo las responsabilidades de la publicacion. No obstante, como un modo de mantener
la actividad ligada al sello, comienza a editar en 1972 las plaquetas de poesia El lagrimal
trifurca, que presentan dos ciclos, separados por un lapso de cuatro afios. El primero incluye
ocho numeros que llegan hasta 1974, mientras que el segundo, que cubre el periodo 1978-
1990, incluye treinta y un entregas.®

el lagrimal cuenta desde un principio con un proyecto editorial homdnimo
coordinado por Francisco Gandolfo, que se inicia con su primer libro, Mitos (1968). El sello
consta de dos colecciones, “El buho encantado”, serie de poesia, y “Prosa multiple”, serie
miscelanea que hasta 1978 incluye un solo ejemplar, Aforismos del sendero y la virtud de
Samuel Wolpin.*®

Luego del retorno de Elvio Gandolfo a Rosario, la salida del n° 9 inaugura un segundo
ciclo de la revista, en el que se introducen cambios significativos en la presentacion del
equipo. La direccion queda solo a su cargo; él asume también la diagramacion de los
ejemplares. Se crea una “redaccion” integrada en forma permanente por Francisco Gandolfo

y Diz; Martini hasta el n® 13, Wolpin del n° 11 en adelante,*® D" Anna y Luis A. Sienra —

% El detalle de las plaquetas se encuentra en el Anexo 2.

% La némina de los libros publicados entre 1968 y 1978 se puede consultar en el Anexo 1.

40 En la seccidn “Datos de los autores” del N° 1 se lo califica como “colaborador inmediato”, en el N°
9 como asistente de encuadernacion y en el 10 como “colaborador especial” (88).
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este ultimo a cargo de la seccion “Cine al margen”— en los numeros 13 y 14. A partir del n°
13, se anade la figura del “corresponsal”, representado por Bernard Goorden en Bélgica; el
n° 14 incorpora bajo este rotulo a Norma Vitti, Eduardo Stanley y Rogelio Ramos Signes en
Buenos Aires, La Plata y Tucumaén, respectivamente. Las variaciones sufridas por el staff
sefialan el esfuerzo por expandir la nébmina de los integrantes y detallar sus funciones, aun
cuando el grado de compromiso de los autores con el proyecto no se condice plenamente con
el lugar que tienen dentro del organigrama. El desfasaje entre el equipo consignado y el grupo
activo de el lagrimal se hace patente en el caso de D" Anna —en “Datos de los autores” del
n° 1 figura como “colaborador permanente” (v. 1, 88), pero recién es incorporado a la seccion
de redaccién en el n® 13—.

Segun Elvio Gandolfo (2015), él y su padre, junto con D"Anna y Diz, constituirian el
“ntcleo de hierro” (18) de la revista. Compartida por el resto del grupo, esta impresion va de
la mano de un marcado interés comun por la poesia: “Creo que fue un grupo solo en la parte
poética” (Cit. en Aguirre: 2015, 14). Entre 1968 y 1976, los cuatro leen y escriben sobre todo
poemas (conviene advertir en este punto que, si bien Elvio Gandolfo incursiona en la
narrativa tempranamente, se inicia como poeta). En este sentido, la revista no es pensada
como un medio para difundir las propias producciones, de discreta presencia en cada niumero,
sino como un espacio de experimentacion que nutre y acompafia las producciones
individuales.

Estos escritores presentan una intensa produccion poética en el periodo de

publicacion de el lagrimal. Mitos de Gandolfo es anunciado en el primer nimero de 1968 y

4 Francisco Gandolfo es quien posee mas textos propios en la revista, aparecidos en los nimeros 1,
6, 8, 10 y 14. Elvio Gandolfo publica poemas en el n° 7, Kern en el n° 9, D" Anna en los nimeros 3/4
y 12, Wolpinenlos2y 8y Dizen los 3/4 y 11.
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ve la luz ese mismo afio. Le siguen EIl psicOpata. Versos para despejar la mente (1974) y
Poemas joviales (1977). Este conjunto es editado bajo el sello El lagrimal trifurca, que
incluye también las obras de D”Anna, Aventuras con usted (1975) y Carne de la flaca (1978),
antecedidas por Muy que digamos (Ensayo Cultural, 1967). Diz publica EI amor dejado en
las esquinas (Falbo Librero Editor, 1969), Poemas insurrectos (Ed. Rosario Poesia, 1971),
Algunas criticas y otros homenajes (El Lagrimal Trifurca, 1972), Contra Dicciones (EI
Lagrimal Trifurca, 1° ed. 1973 y 2° ed. 1974), Historias, veras historias (Schapire, 1974), la
antologia Algunas criticas, otros homenajes (La ventana, 1976) y Manual de utilidades (La
ventana, 1976). Los textos de Elvio Gandolfo aparecen en las ediciones colectivas De
lagrimales y cachimbas (1972) y La huella de los pajaros (1978), en entregas de las revistas
el lagrimal y La Cachimba, en la antologia Poesia viva de Rosario (Ediciones Instituto de
Estudios Nacionales, 1976) y en otros medios locales. Todas estas producciones poéticas
requieren ser examinadas en estrecho didlogo con el laboratorio poético que pone en
funcionamiento el lagrimal. Freidemberg (1986) explica que, mas que una “linea definida”,
el proyecto de la revista moviliza “un juego de aproximaciones y rechazos” que configura
una “actitud” (22) distintiva frente a la escritura.

En la primera etapa de la revista, se jerarquiza la poesia por sobre el resto de los
materiales, decision que se refleja en el orden de los términos que componen el subtitulo de
la revista, “Poesia - revista trimestral - prosa”. El1 n® 9 cambia el subtitulo por el de “Revista
trimestral” —que desaparece en los siguientes—, e inaugura una segunda etapa que se
desprende del concepto de “revista de poesia” (18) y asume una mayor apertura hacia “el
periodismo, el ensayo, la critica” (E. Gandolfo: 2015, 24). Esta apertura se refleja en la
reconfiguracion de los indices, que despliegan una mayor variedad de apartados en relacion

al primer ciclo.
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Los primeros ocho numeros contienen las secciones permanentes de ‘“Poesia”,
“Cuento” o “Narrativa” (n° 6) y “Notas”. Esta ultima incluye los apartados “Bibliograficas”,
“Revistas” —que referencia ciertas novedades— y “Datos de los autores”, junto con textos
sobre cine y narrativa. Se anaden aleatoriamente “Ensayo” (n° 2), “Reportaje” (nrs. 6 y 8) y
“Humor” (n° 7). Se presentan asimismo dossiers sobre poetas, encabezados por sus
respectivos nombres: William Butler Yeats (n° 1), Juan L. Ortiz (n° 2), Andrei VVoznesensky,
Humberto Saba (n° 3/4) y Humberto Megget (n° 5), a los que se suma el dossier sobre la
revista Los huevos del plata (n° 3/4).

A partir del n° 9, los contenidos de “Notas” migran a “Cuaderno” (o “Kuaderno” [n°
9]), que suma resefias literarias mas extensas, reportajes, citas extraidas de otros medios (que
en el n°9 aparecen bajo el apartado “Tijera”), textos breves y correspondencia. La ilustracion
y el cine pasan a tener su propia seccion: “Dibujos” —con colaboraciones de Roberto
Fontanarrosa (n° 9), Crist (Cristobal Reinoso), Carol Moya (n° 10), Carlos Méndez (n° 11),
Fati (Luis Scafati) (n° 13), Sergio Kern y Hugo Diz (n° 14)— y “Cine al margen”, a cargo de
Luis A. Sienra en los ultimos dos nimeros.

Entre ambas “épocas” media la revelacion de un enigma. EI n° 8 se abre con la cita
de dos versos de Trilce (1922) de César Vallejo: “Rechinan dos carretas contra los martillos/
hasta los lagrimales trifurcas” (v. 1, 470), estrategia de la revista para poner en escena el
“secreto de su nombre” (E. Gandolfo: 1986, 18). Al exponer el origen de su nombre, el
lagrimal reconoce un legado vanguardista. La obra de Vallejo acompafia, como presencia

tutelar, el proceso de conversion poética de los integrantes.*

42 Cfr. Cap. 4.
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El universo cultural que recoge la revista se expande a partir del n® 9. A medida que
el grupo se consolida y toma consciencia de sus intereses, descubre que ellos no se restringen
a la poesia como género. “Los lagrimales” encuentran en la poesia un modo especifico de
aproximarse al lenguaje, que ilumina o contamina diversas formas textuales. Es posible
afirmar, en este sentido, que desarrollan en la revista un programa poético técito, cuya
elaboracion critica, siempre parcial, se desenvuelve en las discusiones sobre las propias obras
y textos publicados. Este programa, conjunto de principios y valoraciones compartidas,
prescinde de manifiestos o declaraciones explicitas, desde el momento en que sefiala el curso

de una experimentacion que desborda toda prevision:*3

En el limite mismo de lo consciente y lo inconsciente, creo que a pesar de que deciamos regirnos
solo por la calidad (...), la eleccion de los textos incluso no poéticos iba dibujando algo que con
el tiempo (ya a fines de la segunda época), para entendernos, mi viejo y yo denomindbamos “el
espiritu del lagrimal” (E. Gandolfo: 1986, 18).

Los cambios editoriales sefialados se realizan en base a un consenso implicito, un
acuerdo interpretativo que se percibe con claridad solo a posteriori y que sin embargo incide
en la seleccion de los contenidos. Gandolfo califica la perspectiva del grupo como
“materialismo narrativo y poético” (18). Este materialismo resulta inescindible de los
aprendizajes que habilita el ambito de la imprenta, convertido ahora en taller poético. En este
espacio, las tareas y habilidades intrinsecas a la impresién manual potencian un modo de
pensar el oficio literario, en el que juega un rol determinante la atencion volcada hacia la
consistencia “vulgar” y “mistica” (Idem, 18) de la materia.

El espacio de la imprenta contribuye a que los lagrimales definan un ethos propio, en
el que se entrelazan aspectos y valores asociados al caracter informal, autogestivo y

autodidacta del grupo —el sentido del humor, la autocritica frontal, “despiadada” (D"Anna:

3 Esta concepcién de programa esté inspirada en la formulacién del término que brinda Deleuze
(Deleuze y Parnet, 57).
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1986, 17), la curiosidad inagotable, el voluntarismo, la rebelion juvenil contra el “buen gusto”
literario, el eclecticismo— con otros que se desprenden del trabajo manual de impresion —
la importancia asignada al sustrato fisico de la actividad de edicion y de escritura (que se
traduce en un énfasis sobre la idea de “calidad” [E. Gandolfo: 1986, 18]); la atencion prestada
al montaje como forma compositiva, el reconocimiento de la potencia inventiva de la
improvisacion en lo que atafie tanto al armado de la revista como a las producciones poéticas
singulares—.

Los Gandolfo aprovechan las posibilidades que les brinda contar con una imprenta
propia. Ella funciona, simultdneamente, como base de operaciones de la revista y laboratorio
poético. Arman la revista con plena libertad, tanto en lo relativo a la seleccion de materiales,
como a su disefio y composicion. El cuidado con que elaboran cada nimero redunda en valor
agregado: cada ejemplar se piensa como un objeto artistico en si mismo. Esta dimension
compromete un uso ingenioso de los saberes técnicos y los insumos presentes en el local
comercial: no se trata de realizar ediciones lujosas 0 costosas, sino de hacer un uso creativo
y sensato de lo que se tiene “a mano”. El disefio de la revista recurre a la tipografia sans-serif
—funcional y sin remates en sus terminaciones—, una diagramacion basada en lineas o
encuadres que disponen ludicamente textos e imagenes y el reciclado de ilustraciones y clisés
comerciales o de otras publicaciones. El propio logo de el lagrimal se apropia de la
ilustracion a color “El buho encantado” (1960) de la artista plastica Kenojuak Ashevak,
extraida de EIl Correo de la Unesco (abril de 1967).4*

La tirada de cada nimero oscila entre los quinientos y los setecientos ejemplares. Su

distribucion esta mayoritariamente a cargo de los miembros, para quienes resulta una tarea

“4 El nombre de la coleccion de poesia, “El buho encantado”, recupera el titulo de esta ilustracion.
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trabajosa, “atroz”, en el recuerdo de Francisco Gandolfo (1986, 17), debido al poco rédito
economico y al desgaste corporal que acarrea el recorrido por las librerias de Rosario y
Buenos Aires, con el fin de colocar y supervisar las consignaciones. Las dificultades se
combinan con el encanto de los viajes y el placer de tratar con escritores y agentes culturales
de otros paises y localidades. A nivel internacional, los editores hacen uso del sistema de
canje, habitual en ese momento, que posibilita el envio de ejemplares a otros paises a bajo

costo. Elvio Gandolfo (1986) recuerda

latarea ciclopea que significaba despachar en cada nimero entre 100 y 150 ejemplares por correo,
a todos los puntos del globo, incluyendo todas las revistas que conociamos y amigos o conocidos
de Bélgica, Nicaragua, México, Finlandia. Eso realimentaria a su vez el momento magico que
representaba siempre la llegada del cartero, con suculentos numeros de “El cuento” de México o
“Los huevos del plata” de Uruguay (...). EI mundo ancho y ajeno volcandose en Ocampo 1812,
en plena pampa de cemento (19).

En “La Familia” se realizan casi todas las reuniones de edicion y se recibe y remite la
correspondencia. La sede funciona como un lugar dindmico, en el que se compensa el retraso
cultural de la ciudad provinciana, “pampa de cemento” que recibe con demora de meses las
novedades literarias que llegan desde Buenos Aires.

La modernizacion literaria a la que aspira el grupo descansa en la construccion de un
espacio de enunciacion relacional, alternativo al de la capital e inserto en redes de
intercambio globales. Este espacio se nutre de la tension entre un “vacio” literario local y un
“mundo ancho y ajeno” (Idem).*® Las ansias cosmopolitas que distinguen a el lagrimal atnan

299

la curiosidad voraz de los escritores de provincia, su “apetito por ‘leer el mundo’” (Fernandez

Bravo, s/p), con la confianza en el hacer autogestivo que inspira la labor “ciclopea” del grupo.

% La orfandad poética (F. Gandolfo: 2011, 39) percibida por los miembros se revelara, a partir del
descubrimiento de textos novedosos de Felipe Aldanay Arturo Fruttero, como una ficcién fructuosa,
que dejara paso luego a la configuracion de un linaje poético local (Cfr. apartado 2.2 de este capitulo).
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El disefio de la publicacién toma como modelo el corno emplumado (1962-1969),
revista fundada en México por Margaret Randall y Sergio Mondragon. El tamafio de el
corno, comunmente denominado “digest” en referencia a las Selecciones del Reader’s
Digest, es de 14 x 19.5 cm.*® En lo que respecta a los contenidos, el lagrimal incluye
diferentes zonas. La intencion de sacar una “revista a secas” (Elvio Gandolfo: 2015, 17),
calificada como “suculenta, compacta, divertida” (1986, 18), supone la inclusion de una
amplia variedad de materiales. Dentro de este espectro, los textos cortos y los elementos
graficos cumplen una funcién clave. Las “notas breves, chistes, criticas” y las “ilustraciones,
logos, figuras raras” (2015: 17) constituyen detalles sorpresivos que atrapan la atencion del
lector e inscriben areas “de esparcimiento” (17) dentro de cada nimero.

El programa poético de el lagrimal interroga el vinculo conflictivo entre escritura y
técnica. Al poner de relieve la complexion material de la escritura (que no solo atafie a sus
soportes e instrumentos, sino a la densidad textual como unidad perceptual), revisa esta
oposicion cristalizada, que signa el pensamiento critico de la modernidad. Octavio Paz
condensa este lugar comun en un pasaje de El arco y la lira, publicado en 1956, que sustenta

la hip6tesis de que la poesia se define por la necesidad de transgredir la utopia ilustrada:

La operacidn poética es de signo contrario a la de la manipulacion técnica. Gracias a la primera,
la materia reconquista su naturaleza: el color es mas color, el sonido es plenamente sonido. En la
creacion poética no hay victoria sobre la materia o sobre los instrumentos, como quiere una vana
estética de artesanos, sino poner en libertad la materia (2008, 22).

El programa de la publicacion revisita y problematiza la dicotomia entre trabajo y poesia —
basada en el presupuesto de que el primero solo responde a un imperativo racionalista y

utilitarista—, ya que implica el descubrimiento de una poética de indole artesanal, que libera

4 Las Selecciones del Reader’s Digest son editadas especialmente para América Latina y cuentan
con un amplio espectro de lectores de clase media en Argentina entre 1940 y 1960 (Ubelaker
Andrade).
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los saberes inherentes a la practica manual de impresion (el énfasis en la calidad, el cultivo
de la paciencia y la perseverancia, la importancia asignada a los soportes y a la potencia
inventiva del montaje, etc.) del fin comercial y los redirige hacia la actividad literaria.
Richard Sennet disentiria con la posicion de Paz. Donde este ve “una vaga estética de
artesanos”, en la que los elementos naturales son sometidos a fines pragmaticos y
decorativos, el primero encuentra un vinculo de proximidad y respeto por los materiales y
sus fuerzas intrinsecas. Es posible afirmar que, asi como el artesano reconoce con sus manos
y acoge en su conciencia las cualidades de las piezas con las que trabaja, el poeta arriesga
una relacién de intimidad con la substancia indomefiable del lenguaje, que excede e incluso
echa por tierra la hegemonia de la razon. El abordaje materialista que nace de este saber de
“los lagrimales”, forjado “en el limite mismo de lo consciente y lo inconsciente”, atraviesa

tanto el corpus de la revista como las obras poéticas de sus miembros.

2.2 La cascara del oficio como corazon poético

Tal como se ha indicado, el taller “La familia” comparte domicilio con la vivienda de los
Gandolfo. Su nombre sugiere una estrecha vinculacién con el nucleo hogarefio (Garcia
Helder 2006: 30). Ambas esferas se tifien mutuamente: el espacio de trabajo adquiere un
sesgo intimo, mientras que la relacion filial se redimensiona a la luz de la proximidad laboral.
Esta cercania acompafia el desarrollo de un vinculo literario, sedimentado en el tiempo libre
y durante los intervalos y las instancias automaticas del proceso de impresion: “Con mi padre
la charla y el intercambio de lecturas era permanente, mientras trabajabamos y después (la

casa quedaba pegada a la imprenta)” (Gandolfo 2015: 17). En estos didlogos toma forma el
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deseo de hacer una publicacion. En una carta de 1966 dirigida a Ariel Canzani, editor de la
revista Cormoran y Delfin,*” Gandolfo padre expone su proyecto:

Después de haber conversado con usted (...) he pensado que de aqui a dos afos

si nos va bien y hemos terminado de pagar la casa, empezaremos a publicar algo

con nuestra imprentita, iniciando con algun libro mio y prosiguiendo con una

revista de poesia, de las que el interior estd huérfano. (...) De manera que si mi

hijo me sigue acompafiando con su aficion a las letras, podremos llegar a

concretar algo en publicaciones (2011, 39).
Desde sus comienzos, la aspiracion literaria es acompariada por el relevo de la economia
doméstica, que coloca el acento sobre las posibilidades concretas del propdsito artistico. Este
requiere de un trabajo especifico, que encuentra su lugar en medio de las obligaciones
cotidianas. El nacimiento de la revista presenta coordenadas imaginarias singulares —Ila
imprenta propia, el vinculo literario-filial, la importancia del hacer—, que nutren su
programa. En la imprenta se entrecruzan y se reinventan las dimensiones de la amistad, el
trabajo, el aprendizaje y la creacion literaria.

La revista no nace como el vehiculo de una estética grupal ya consolidada, sino como

una forma de encauzar el deseo de hacer, de propiciar y contagiar experiencias vitales y
creativas, que se apoya en el registro —habria que decir mejor, la invencién— de un vacio
de tradicion en “el interior” del pais. La idea se pone en practica a partir de la adopcion del
local propio como base de operaciones. Las técnicas de impresion se ponen al servicio de un
proyecto que suspende el discurso racional de la eficacia con fines lucrativos y desvia saberes

y habilidades hacia un nuevo objeto, situado fuera del circuito comercial. Al mismo tiempo,

el proceso de diagramacion, disefio, estampado y armado implica decisiones tomadas en el

47 Cormoran y Delfin (Mar-Poesia-Buenos Aires-Mundo). Revista internacional de poesia publica 13
nimeros en Buenos Aires entre 1964 y 1967.
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presente de cada nimero. El resultado es una publicacion que al tiempo que se afana por
reunir una gran cantidad de materiales, se ofrece como objeto artesanal.*®
La forma en que la atmosfera de la imprenta impacta en la seleccion y en la
disposicion de los materiales resulta significativa. Los textos de cada ejemplar llegan a su
direccion postal de Ocampo 1812 a través de una red de intercambios que se intensifica
namero tras numero. Al no existir una estética comuan entre sus integrantes, las valoraciones
de cada uno deben ponerse en didlogo: “Para levantar algo el criterio era que nos gustara. Si
habia divergencias, se discutia a muerte y después iba Elvio y publicaba lo que se le daba la
gana. Nosotros lo putedbamos, claro, pero también nos reiamos. Lo llamabamos “el Amo”
por aquel entonces” (D"Anna: 1986, 17). El proceso de armado forma parte del clima de
trabajo: la vision personal se pone en didlogo o en disputa, pero el humor transforma las
jerarquias en broma y desbarata cualquier formula ceremonial o culta a la hora de establecer
las versiones finales. Si bien Elvio Gandolfo tiene la tltima palabra, ésta no se afirma como
vehiculo de una estética definitiva, sino mas bien como cierta prerrogativa basada en la
capacidad de trabajo, que no anula la disidencia, sino que la refracta, hace de ella una
anécdota, la convierte en un nuevo motor de produccién. El talante animado de los encuentros
confluye con la rigurosidad del tratamiento de los textos: “Las reuniones de consejo eran
muy informales; pero éramos muy duros con nosotros mismos; si habia que rechazar un
trabajo, por mas que fuera de uno de nosotros, se rechazaba igual” (Gandolfo: 1986, 17).
Los procesos de hechura y edicion conforman una totalidad en la que intervienen los
miembros de la revista en forma colaborativa. La distribucion de las tareas no se realiza de

acuerdo con una idea disciplinar de trabajo, sino en torno a los saber-hacer particulares. Estos

8 Esta particularidad alinea a el lagrimal, segiin Martin Prieto (2003), en la tradicion tipogréfica
inaugurada por la revista Martin Fierro.
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saberes se socializan en el contexto de un tiempo compartido en el domicilio del local, en los
momentos en que se interrumpe el trabajo comercial. Tal suspension habilita un espacio en
comun y permite inventar nuevos usos a los elementos y a las maniobras de impresion. El
lagrimal potencia un cambio de dominio (Sennett, 160), ya que reorienta la practica grafica
hacia la actividad poética, la abre a nuevos usos (Agamben: 2013). Se trata de una
reapropiacion artistica de elementos productivos, que comporta un impacto critico, producto
de la puesta en abismo de la materialidad de las obras. La conciencia de que la literatura
constituye un oficio como cualquier otro no forma parte aqui de una declaracién de
principios; proviene de esta concurrencia de ocupaciones, donde un quehacer se desprende
de su propdsito establecido y se encauza a un nuevo empleo.

el lagrimal se define por una intensa atencion sobre el cuerpo del objeto artistico y sus
posibilidades. Las cualidades que dan cuenta de esta materialidad (el peso, la cuantia, la
disposicion, la densidad de la letra estampada) contaminan la forma en que se valora una
obra literaria y los procedimientos que la hacen posible. La eleccidn del formato es un aspecto
clave del nacimiento de la revista, ya que pone el acento sobre la cantidad y la presentacion.
La “revista a secas” por la que aboga Gandolfo (2015, 18) debe ser sorpresiva e incluir
ilustraciones, “figuras raras” (17). El contenido y el disefio concurren en una manifestacion
dinamica, llamativa, sustanciosa. Si la artesania representa el momento técnico del arte, el
lagrimal potencia esa instancia y deriva de ella una poética, es decir, una forma de hacer y
un pensamiento sobre ese hacer. Su edicidn entrafia una determinada concepcion del objeto
artistico, un modo de pensar la actividad literaria y una disposicion idiosincrasica ante la
escritura. Este molde comun se fragua en el taller. Este funciona a modo de estancia literaria
en la que se gesta y se contagia una concepcion artistica. La poética artesanal de “los

lagrimales” opera por efecto de contigiiidad, no por preceptos. Elvio Gandolfo (2010) hace
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hincapié, retrospectivamente, en el conjunto de tareas que posibilitan el desenvolvimiento de
la actividad literaria:

(...) desde siempre he estado asociado con la cascara de la poesia tanto como con
la poesia en si. Con mi padre Francisco (...) hicimos cada uno de Virgilio del otro,
y recorrimos mil veces esa Divina Comedia editando, leyendo como maniacos y
escribiendo. Y escuchando o produciendo chismes y rumores. También yendo a
lecturas, publicando el lagrimal trifurca (y después los libros y después las
plaquetas tan bellamente impresas que sacO mi padre durante décadas), o
perdiendo la voz de tanto hablar entre nosotros y con el grupo creciente de amigos
(sobre todo poetas) tanto en nuestra imprenta de Ocampo 1812, que sigue en pie,
como en dmnibus, en caminatas por parques (sobre todo el Independencia), bares,
restaurantes y cocinas, patios o0 comedores.

Para los dos, la cascara era inseparable del fruto, formaba parte de él hasta en su
esencia central (10-11).

Este testimonio da cuenta de un giro hacia la experiencia poética como unidad que
compromete no solo la escritura, sino también las actividades ligadas a su transmision: la
lectura, la edicion, la impresion, la distribucion, la difusién. Estas acciones constituyen su
nucleo descentrado: lo medular no es una esencia, sino el efecto de una serie de préacticas
compartidas. La cascara atafie al corazon poético. El acento en la potencia de obrar nutre una
concepcién vitalista del quehacer literario.

Para estampar manualmente una pagina, es necesario “parar a mano” sus letras. Este
procedimiento consiste en colocar en una caja de madera cada una de los prototipos de plomo
que conforman el texto, ajustandolos lo suficiente como para que se sostengan al momento
de la impresion. Eduardo D”Anna (1986) explica al respecto:

(...) creo que nos influyé mucho a todos el hecho de que los Gandolfo, ademas
de poetas, fueran obreros graficos. Habia como una conciencia material de la
cultura, bastante inconscientemente concebida por supuesto. Una vez me dice
Elvio después de destrozarme un poema: “;Sabés qué pasa? Si yo escribo un
poema malo y lo muestro, capaz que todos los que lo leen, porque son amigos o
porgue no saben, 0 porque no se dan cuenta, me dicen que el poema es bueno;

pero si yo armo una pagina y la armo mal, la levanto y se me cae todo, y nadie,
por mas amigo que sea, puede decir que hice bien el trabajo” (17).
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La configuracion de la pagina a imprimir funciona aqui como puesta en abismo de la escritura
poética, un cambio de dominio que trae aparejado un modo especial de conciencia. Las tareas
manuales, lejos de suspender el razonamiento, conllevan una disposicion particular hacia el
conocimiento. Para de Certeau, la praxis artesanal sefiala una forma de reflexién indisociable
por principio de una forma de actuar, “un pensamiento que no se piensa” (XLVI).*® Sennett
localiza este modo de introspeccion en la conexion entre mano y cabeza. El ensimismamiento
del artesano, su idoneidad para realizar bien su trabajo, depende de su curiosidad por el
material con que trajina (151). En este sentido, la factura de el lagrimal compromete una
forma especifica de experimentar el oficio. El armado quita protagonismo al creador y coloca
el acento sobre la calidad y el porte del objeto (ya sea un nimero de la publicacion, un libro
0 un poema). La revista adquiere un sello artesanal, su reconocimiento coincide con el
registro de una huella impersonal, colectiva.

El modo de percepcion del material que involucra la actividad de impresion transmuta
el abordaje poético de “los lagrimales”. “Parar a mano” un poema es concertar los signos

recogidos (y reciclados) a una superficie siguiendo sus muescas, sus incisiones: “El ajuste

“9 En la “Introduccion general” a La invencion de lo cotidiano I. Artes de hacer, de Certeau explica
que su investigacion “nace de una interrogante sobre las operaciones de los usuarios, supuestamente
condenados a la pasividad y a la disciplina” (XLI). Estas practicas o “maneras de hacer” cotidianas
constituyen los “esquemas de accion” populares, cuya ldgica operativa es interrogada a lo largo de su
analisis. Este estudio construye su objeto desde la perspectiva de la enunciacién y establece una
analogia entre los esquemas de accion y el acto de habla: si éste implica cierta reapropiacion de la
lengua por parte de los interlocutores en el marco de un contexto especifico, las practicas diarias
transforman en acto (es decir, en el presente de su actividad) las sociedades tecnocréticas en el seno
de las cuales se desenvuelven. Tales actividades revisten un carécter fragmentario y se caracterizan
por su funcionamiento téctico, el cual permite la modificacion de estructuras disciplinantes mediante
giros inventivos protagonizados por los consumidores (definidos como “no-productores de cultura”)
(XLVII1). La reapropiacion politica de determinados elementos del campo cultural que efecttan estos
modos de uso implica, para de Certeau, un trabajo artesanal. A la hora de pensar esta “produccion
silenciosa” (LII), su mayor exponente es la lectura. Quien lee pone placenteramente en practica un
ardid que permite reapropiarse de la escritura ajena, introducir el propio mundo en el espacio del
autor. El goce y la manipulacion serian dos gestos que hacen al acto de lectura y a toda praxis
artesanal.
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debia ser perfecto, de lo contrario la “forma” (el texto o la figura armada), después de ser
atado con fuerza por varias vueltas de hilo, se caia, se ‘empastelaba’” (Gandolfo: 2015, 19).
El valor de un texto depende de la disposicion de su sustancia, la manera en que la literalidad
de su letra se mantiene unida. La descripcién del procedimiento tipogréfico ilumina un modo
de escritura. Un texto “malo” se desarregla ante el lector. Su desmoronamiento se
corresponde con una debilidad estructural. La valoracion de un poema no depende de
preceptos estéticos, sino de un efecto de presencia cuyo fracaso determina el
desmembramiento. Aparece en este punto nuevamente la idea de totalidad destacada en la
nota editorial de la revista: para sustentar la praxis literaria resulta imprescindible no perder
de vista la unidad dindmica que justifica la existencia de cada pieza. Ante la mirada del poeta
artesano, este acuerdo implica una labor manual, es decir, un “armado” del poema pieza por
pieza.

El poeta estampa la palabra, atiende a su sustancia, sabe que el cuerpo de una voz se
desbarata —se empastela— si no se le presta el cuidado suficiente. La unidad es resultado de
un saber-hacer nacido en el interior de una practica compartida. El esfuerzo de escritura se
iguala al trabajo artesanal y asume sus valores tradicionales: dedicacion, transmision de una
forma a través del hacer mismo, humildad respecto a los resultados (Sennett). Al mismo
tiempo, la actividad artistica modifica las percepciones instaladas y habilita una vision
original de la pagina en blanco, abierta al juego y a la experimentacion.

Elvio Gandolfo (1986) cuenta como hacer la revista le permite desautomatizar su
propia ocupacion como tipografo de imprenta:

Vista desde ahora, la revista creo que cumplié en mi caso un papel del que en ese
entonces no fui consciente. Si Victor Sklovski opinaba que el arte es romper el
automatismo de la percepcion, la confeccion material, fisica de cada numero

significd sin que yo lo supiera romper el automatismo de mi profesion. Porque
desde hacia seis afios yo era tipografo de obra, lo cual significaba armar
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interminablemente cuadriculados de facturas, membretes de tiendas y pizzerias,
tarjetitas de cumpleafios o de comunidn, volantas de supermercados y zapaterias.
Textos que en cualquier taller, y sobre todo en uno chico como el nuestro, se
repiten como las estaciones, una y otra vez.
Frente a esto, armar la revista era una verdadera fiesta: primero por tratarse de
textos que estaban en las antipodas de los otros, segundo porque la forma misma
de cada pagina se iba decidiendo sobre la marcha, tratando a su vez de que fuera
coherente con el resto del numero. Alli aparecian incluso los equilibrios
economicos: gran parte de los clisés empleados eran parte del arsenal de la
imprenta en su parte comercial (...) (18).
La repeticion de las tareas, la temporalidad de “una y otra vez”, permite que prospere la
destreza manual (Sennett). La reiteracion de determinadas operaciones funda saberes tacitos
sin los cuales seria imposible la ocupacién artesanal. Estos comportamientos asimilados se
interrelacionan, en las fases avanzadas de la habilidad, con el conocimiento reflexivo que
detecta un problema y busca su solucion. En el caso de el lagrimal, la interrupcion de la
rutina laboral habilita la puesta en abismo de la propia profesion. Esta se abre, en el armado
de las paginas y en el hallazgo de una forma, a un nuevo uso. El acto poético trabaja en el
interior de los discursos, atento a su disposicion y a su soporte. EI montaje, practica recurrente
de todo trabajo de imprenta, se pone de relieve como procedimiento y gesto poético que
desbarata el dominio de una voz por sobre los materiales.

La nocion de montaje como gesto es desarrollada por Romina Magallanes (2022),
quien sefiala que la técnica de ensamblaje de piezas heterogéneas, de diversa procedencia, no
es reductible a un método constructivo, ya que opera como una forma de pensar la
materialidad de los textos. En el montaje, los fragmentos discursivos se acoplan sin atenerse
a una unidad predeterminada, conspiran contra el principio de totalidad sistematica y dan
lugar asi una “inventiva contraontologica” (274). Lo que pone en entredicho el gesto de

montaje es la posibilidad de que cierta potencia creativa se consume en el acto de gestacion

de un objeto. El gesto montajistico representaria una resistencia del impulso literario contra
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su cristalizacion, un resto enigmatico que permaneceria latente en la constelacion textual que
Ilega hasta nuestras manos. La inscripcion de esta reticencia fundamental, que habilita a la
vez que tensiona el proceso constructivo, pone de manifiesto la materia linguistica, la
“lignaria sustancia de la lengua” (Agamben: 2015, 19), limite de expresividad que lejos de
significarse como un indecible, se muestra como fuente inagotable de invencién. Lo que
aparece en cada montaje es el gesto afectivo y ludico que liga una experiencia subjetiva con
su materia artistica. El hacer con fragmentos tiene como correlato un sujeto en estado de
aventura, transicion o transformacién. Esta subjetividad inquieta emerge de la propia practica
artistica bajo la forma de una huella moévil, en “travesia” (Magallanes, 260) —que no puede
ser fijada ya que exige, para hacerse presente, el compromiso de un lector activo, que localice
e interrogue sus sefias en los intersticios de sentido que exhiben los textos—. En el caso de
el lagrimal, la labor manual de composicion que comparten los integrantes en el taller de los
Gandolfo reforzaria el gesto montajistico y el vinculo intimo con los materiales.>® Surgiria,
como consecuencia de este abordaje, una concepcidn artesanal de la escritura, caracterizada
por Leonardo Berneri (2022) como una conversacion intima con la propia sustancia textual,

cuya fascinacion se mueve entre los “polos” del juego y del amor (188).

% En relacién al proyecto Oficina Preambulante de Carlos Rios —editorial autogestiva y artesanal
radicada en La Plata, cuyos libros son de formato pequefio y se realizan a mano con cartén reciclado—
, Joaquin Conde (2021) delinea la figura del “artesano hermeneuta”, cuya “conciencia material
comprometida” (segun términos de Sennet) le permite forjar nuevos sentidos a partir de los insumos
con los que trabaja. La distancia que encontramos entre esta nocion y el gesto de montaje propuesto
de Magallanes se desprende de la suposicién hermenéutica, que confiaria en la capacidad del editor
de imprimir un sentido a sus producciones. El trabajo artesanal de el lagrimal se inclina, por su parte,
hacia la potencia que descansa en los propios materiales, al tiempo que refuerza el valor de lo
imprevisible, de la ocurrencia y la sorpresa como acontecimientos centrales para la orientacion del
proceso creativo.
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El abordaje literario en clave materialista y artesanal que comparten “los lagrimales”
trae aparejada una poética de la critica,® atenta a los movimientos y tonos de los textos. La
forma de la critica que impulsa la revista no apunta a la constitucion de un canon de lecturas
ni a la polémica con otros grupos o corrientes, sino al desenvolvimiento y la puesta en escena
—de manera dispersa, no sistematica— de una sensibilidad poética. Esta se concentra en la
intensidad afectiva y el entramado perceptual de la escritura, dimensiones en las que se juega
una experiencia artistica y vital, es decir, una forma de aprehender y transformar el mundo.
En la espontaneidad situada del gesto montajistico, los editores encuentran el germen de un
pensamiento poético, capaz de leer en los giros minimos o azarosos de un texto y en los hiatos
entre fragmentos ciertos sentidos o potencias vitales, que desajustan el sistema de
expectativas de los lectores y habilitan perspectivas insélitas, atentas a la singularidad de
cada escritura. El interés critico que manifiesta el lagrimal es fiel al perfil autodidacta y
multifacético de sus miembros: prefiere la curiosidad, el ingenio y la sorpresa por sobre la
seriedad del profesional y la interpretacion univoca del fenémeno literario.

Esta inclinacion critica se plasma en un apartado de la seccion “Notas” del n° 10, donde

se reproducen parcialmente dos conversaciones entre el tedrico formalista Victor Shclovksi®

51 En su tesis doctoral, Chloé Laplantine aborda los escritos de Emile Benveniste sobre la poética de
Charles Baudelaire a partir del concepto “poética de la teoria”, que se propone distanciarse de los
abordajes estilisticos que separan la singularidad de una escritura de la forma de pensamiento que en
ella se despliega. Laplantine lee los giros poéticos de Benveniste de forma detenida, filolégica, segun
el principio lectio difficilior: “Me detengo en las frases de Benveniste, como si se tratase de leer un
poema” (9, trad. propia). La nocidon de poética es retomada de los ensayos criticos de Henri
Meschonnic, quien define el poema como “una forma de vida que transforma una forma de lenguaje
y, reciprocamente, una forma de lenguaje que transforma una forma de vida” (cit. en Laplantine, 9).
Retomo esta propuesta a partir de la nocion de poética de la critica, que aspira a anudar los giros y
tonos de cierta zona poética del discurso critico el lagrimal con la concepcion literaria que emerge en
estos discursos. No intento revisar exhaustivamente todas las instancias criticas de la revista, sino una
inclinacion critica particular —patente en ciertas resefias y apartados—, signada por un pensamiento
poético, que otorga protagonismo a la sustancia de la lengua y las fuerzas vitales que la atraviesan.
52 E| apellido del autor aparece con esta transliteracion.
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y el dibujante cubano Fayad Tamis, originalmente publicadas en el n° 6 (1972) de la revista
cubana Santiago.>® A pie de péagina, se acompafia este intercambio con una seleccion de
fragmentos de textos criticos del autor. Este conjunto es presentado por Elvio Gandolfo,
quien destaca el “estilo” de Shclovksi, presente tanto en sus producciones tedricas como en
sus novelas. Este estilo consistiria en “frases cortas, armadas alrededor de fragmentos que
van desarrollando, a veces desde angulos insoélitos, un tema determinado”. Esta forma de
escritura, en apariencia caotica, “atrapa al lector en una relacion dialéctica con el texto similar
a la que existe en una conversacion brillante”. Shclovksi recurriria a una amplia variedad de
materiales para ilustrar sus argumentos. En ella podrian caber tanto “analisis fundamentales
sobre los clésicos rusos, la funcion de la imagen en poesia, el Quijote o la gramatica del cine,
como anecdotas personales, aforismos o recurrencias a las fabulas, a las canciones y
adivinanzas erdticas y demas elementos populares” (v. 2, 126). La ausencia de una jerarquia
entre las citas a las que se recurre y la invencion de una perspectiva original capaz de encauzar
su multiplicidad hacia una conclusion aparecen como virtudes literarias de este tipo de
exposicion. Esta prosa ecléctica y multifacética retendria la atencién del lector con gestos y
movimientos propios de un didlogo “brillante”. La atraccion de este estilo se conectaria con
el deslumbramiento que produce el hallazgo una mirada inaudita. El elogio de Gandolfo
retoma implicitamente la funcidn que el propio Shclovksi (1978) asigna al arte: arrancar los
objetos y acciones familiares del automatismo en que los sumerge el habito y producir,

mediante esta intensificacion perceptual, un efecto de vida. Shclovksi ensefiaria a leer y

53 Santiago esta radicada en la Universidad de Oriente y es fundada y dirigida por Nils Castro Herrera
en 1970. Es reconocida como la primera publicacién seriada de impronta académico-cultural que
circula en Santiago de Cuba (Rodriguez-Pérez et al.). Su etapa impresa abarca el periodo 1970-2001.
Luego pasa a formato digital.
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escribir poniendo en contacto segmentos discursivos de muy diversa procedencia, a través de
un trabajo formal que no intentaria imponer a ese “aparente caos” un orden pautado de
antemano, sino encauzarlo con ingenio y destreza hacia una vision original, que acarrearia
no solo la comprension de un aspecto de la realidad, sino también cierta exaltacion vital, un
entusiasmo por aquello que se observa. Bajo el subtitulo “Cine, Literatura y Moral”, los
editores citan una reflexion del critico formalista en torno a los vinculos entre el arte y la
moral. El primero no tendria una mision edificante, no buscaria “empujar a realizar acciones
nobles” (128), sino que correria “igual que un rio”, “sin pedir consejo a nadie” (129). No
habria materiales inherentemente malos o buenos para la escritura, sino tan solo materiales
disponibles.

Por fuera de las clasificaciones genéricas, el lagrimal concibe la poesia como una forma
de escritura en la que la sustancia de la lengua cobra protagonismo frente al impulso
referencial. Simultaneamente, la atencidn prestada por los editores a la configuracion de los
textos da cuenta de una actitud poética hacia el trabajo con el lenguaje, centrada en el plano
ritmico, musical y asociativo de las obras. Dos resefias sobre narrativa publicadas por Elvio
Gandolfo en la seccion “Notas” ponen de manifiesto esta concepcion, en la que la disposicion
poética se orienta hacia la prosa: aquellas dedicadas a la novela Jodo Ternura del brasilero
Anibal Machado en el n° 2 y a El Limonero Real de Juan José Saer en el n° 13.

La resefia sobre Jodo Ternura afirma que esta es la novela “de un poeta”, debido a que
esta “construida” mediante “pequefias instantdneas”. La acumulacion de iméagenes diegéticas
se aproximaria la composicion poética, ya que procederia a partir de la desagregacion para
Ilegar a una unidad dinamica. “Lo poético” radicaria en “La fragmentacion y la levedad, casi
la fragilidad, con que va ocurriendo todo lo que se relaciona con el protagonista” (v.1, 89).

Los minimos saltos entre los episodios denotarian cierta ligereza, cualidad que en este
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contexto convoca la fugacidad de la luz. Si seguimos la direccién marcada por la nocion
medular de esta resefia (“pequefias instantaneas”), el efecto de realidad producido por esta
escritura estaria mediado por la delgada ldmina de un flash fotografico, y portaria las huellas
de su refulgencia. El racconto de las vicisitudes de Jodo Ternura seria indisociable del
destello de una mirada que encuadra y aproxima los tramos de una existencia. Como si el
acopio de visiones discretas sefialase mas el espacio vacio entre ellas que su continuidad, el
término “fragilidad” sugiere que la ficcidon posee una consistencia sutil, que Gandolfo asocia
a la poesia. La inflexion poética de la novela radicaria en el “aire ritmico, cadencioso y
serenamente dislocado” (90) con que la voz narrativa modula sus “instantaneas”, analogo al
de las producciones de Drummond de Andrade o Vinicius de Moraes (90). La resefia aborda
la enunciacion poética como un modo especifico de escritura, basado en una operacion
ritmica que desarticula “levemente” el hilo del relato. Narrar poéticamente seria dislocar
gracilmente el sentido (la direccion y la légica) de una historia al entregarse a una cadencia,
es decir, a una manera de andar de la prosa, cuyo suave compas marca el curso de una vida.

La resefia sobre El limonero real aparece bajo el titulo “Una novela organica”. A lo
largo del texto, la organicidad sefialada remite tanto al tratamiento de la materia sensorial que
despliega la escritura de Saer como a la coherencia interna de la obra, concebida ella misma
como un cuerpo textual. La novela seria organica, en primer lugar, porque “habla de los
cuerpos”, con una “intensidad” que no reconoce jerarquias: “Nos hipnotiza tanto la forma en
que cortan un surubi como un coito” (v. 2, 417). La descripcion “minuciosa” se dirigiria hacia
la percepcion humana de los elementos, que incluirian tanto la vista como “el tacto, el gusto,
el oido” (417). A diferencia de la estética objetivista del nouveau roman, la narracion no se
volcaria sobre objetos “puros”, sino sobre objetos “usados, gastados, en conexiéon manual

con los hombres y mujeres que habitan el libro” (416). El lustro del uso mostraria el rostro
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humano de las cosas y quebraria la distancia estética que las resguardaria como “inviolables”
(416). Por otra parte, Gandolfo hace foco en el “cuerpo de la novela” (416), cuya unidad
dependeria del equilibrio entre dos formas de acometer el espectro sensorial en que estan
inmersos los personajes. A la descripcion pormenorizada ya sefalada le sucederia “de
pronto” una “etérea, poética, cantada” (417). Lo poético emerge nuevamente, al igual que en
la resefia sobre Jodo Ternura, como una tendencia hacia la levedad que “afloja la atencion
exigida hasta entonces y equilibra la estructura general” (417). La resefia concluye con la
afirmacion de que EI limonero real es “una de las mas solidas novelas de la literatura
latinoamericana” (417). La solidez sefiala la densidad y el volumen del texto literario, que
presentaria dos modos de enunciacion: uno analitico, concentrado (416), y otro “cantado”,
suelto. La alternancia apuntada entre el “rigor” (417) de la representacion y la musicalidad
ligera de la prosa conforma, segun se puede deducir, un ritmo, es decir, una modulacion de
la sintaxis total de la obra que implica dos intensidades: el ensimismamiento y la distension.
Segun Gandolfo, mas que una “aventura del lenguaje” —definicion que aparece en la solapa
de la primera edicion de 1975—, la novela constituiria “una aventura de la aprehension del
mundo” (417). Su argumentacion sugiere, sin embargo, que los movimientos y fuerzas que
atraviesan el relato coinciden con la captacion de lo circundante. Se trata, finalmente, de las
dos caras de una misma aventura.

La critica de Gandolfo capta las mutaciones y tonalidades sintacticas. El “método” del
poeta lector no solo pone en escena, tal como indica Prieto (1986), una sensibilidad que
ignora las “rejas tedricas” y se permite el entusiasmo (cuya contracara seria el franco disenso)
(20). También exhibe una disposicion valorativa hacia la constitucion ritmica de las obras.
El reconocimiento de movimientos verbales como la dislocacion, la distension y la

alternancia no se detiene en una descripcion superficial de los textos, sino que delata un modo
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de aproximarse a la experiencia literaria y su vinculo con lo real. Si bien ambas resefias
sugieren cierta oposicion entre el peso de la representacion y la intangibilidad de la
enunciacion poética, estas cualidades no son presentadas como atributos fijos de la escritura,
sino como efectos de lectura inseparables de las disposiciones que adopta cada texto.

Desde el momento en que se ofrece como una construccion afectiva y perceptiva que
moviliza lo real, todo texto encarna la potencia creativa del lenguaje. La vision instrumental
de la lengua deja paso a la asuncidn de la escritura como una sustancia atravesada por fuerzas
transformadoras. El sujeto no podria basarse en recetas o dogmas ideoldgicos, ya que no seria
duefio de los sentidos y efectos que recorren los discursos que produce. Esta vision se hace
patente en las intervenciones puntuales que el lagrimal ofrece en relacién a la escritura
poética, que funcionan como puesta en abismo de la perspectiva critica de la revista.

En la seccion “Cuaderno” del n° 13 se reproduce el fragmento de un reportaje brindado
en 1968 por el poeta italo-argentino Antonio Porchia (1885-1968) a la revista portefia
Confirmado (1967-1968). El titulo de este apartado retoma una afirmacion de la entrevista:
“Porchia: —No confio en ninguna certidumbre”. En la breve nota que precede el extracto, la
obra capital del autor, Voces (1943), es presentada como una “mezcla de poemas y aforismos
que evitaban el tono discursivo que suelen adquirir las sentencias cortas para inventar un
instrumento nuevo, inédito, de captar la realidad”, forma que apareceria asimismo en el
reportaje citado (v. 2, 420). A lo largo de este, Porchia evita contestar de forma directa las
preguntas de su interlocutor. Sus respuestas evasivas ponen en duda, no sin gracia
humoristica, los lugares comunes sobre el oficio literario. La frase que resalta el titulo del
apartado se inserta en un pasaje que hace del escepticismo una apuesta por la naturaleza
variada e irreductible de la vida:

C.— ¢Cree en algo?
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A. P. — Actualmente me cuesta creer. No pude comprobar nada. Siempre me

encontré con que las cosas eran otras cosas.

C. — ¢ Esté desilusionado de algo?

A. P.— No es una desilusion, ni una derrota, pero me cuesta admitir y no admitir.

Prefiero callarme, particularmente con las personas que me merecen respeto. No

confio en ninguna certidumbre. Las certidumbres solo se alcanzan con los pies

(v. 2,421).
La oscilacion del predicado y la suspension de la aseveracion resultan, en este contexto,
tacticas destinadas a desarmar la premisa de que la experiencia se asienta sobre convicciones
fijas. La Unica fe que prevaleceria aqui seria la que aboga por lo precario e indefinible de la
existencia. Solo se podria “hacer pie” en la contingencia material que define cada presente,
que si bien no se erige como una verdad universal, no deja por ello de aspirar a un horizonte
ético (el silencio seria un gesto de respeto y de reconocimiento ante la alteridad radical del
par, un punto de incognoscibilidad que haria de pivote para todo dialogo). Poco mas adelante,
la vida es descrita por Porchia como aquello que “no existe, no estd porque si estuviera,
estaria siempre y como es”. Por el contrario, la vida seria aquello que “parece ser”, una “cosa
total” que no encuentra asidero en la ficcion de un “yo”, ya que “[u]no esta hecho de todo y
de todos y es todos pero no es uno. Uno no se encuentra hunca como yo, como uno. Se
encuentra como cosas, cComo personas, como tiempo” (v. 2,421). La materia de la experiencia
seria cambiante, heterogénea, voluble. Su organicidad no tendria un centro estatico, no habria
una identidad o una direccion que la determinen. En consonancia con el vitalismo materialista
de “los lagrimales”, Porchia hace una apuesta estratégica (Derrida, 27) por la captacion
poética de lo real: la vacilacion fenomenoldgica sobre la que se asienta su ética existencial

se corresponde con una formulacion plastica y ritmica de la realidad, cuya sintaxis desconfia

de las proposiciones logicas de raigambre racionalista.
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La enunciacion poética seria aquella que encarna la vida como aventura y
descubrimiento, que resiste la concepcion instrumentalista del lenguaje, merced a la
elasticidad e intensidad afectiva que el discurso cobra en ella. La palabra se exhibiria como
una fuerza en movimiento, cuyas disposiciones, inflexiones e intrincamientos serian las
huellas materiales del gesto creativo. La escritura, al trabajar con fragmentos o pasajes de
impresiones, sentimientos y percepciones sin aspirar a una totalidad sistematica, sino mas
bien componiendo una unidad inquieta, danzante, siempre seria a montajistica y por lo tanto
suspenderia el horizonte hermenéutico, en la medida en que se mostraria susceptible de
multiples recorridos interpretativos, estrechamente ligados a la ejecucién emotiva y musical
que de ellos hagan los lectores (Magallanes). No habria, por lo tanto, ni normas ni recetas
que guien el desenvolvimiento de la produccion literaria.

En “Hoy Cuaderno Hoy” del n°® 14, los editores dan a conocer, con el titulo “La forma
de hacer buena poesia”, el pasaje de una carta que el poeta Martin “Poni” Micharvegas dirige
a Francisco Gandolfo, en el que cuenta un intercambio con su amigo Gianni Siccardi. En
clave anecddtica, Micharvegas refiere que cierto dia, Siccardi le anuncié que habia
encontrado “la forma de hacer buena poesia” (v. 2, 493). Luego de atender al entusiasmo que
generé en su interlocutor esta noticia, el autor habria concluido que, luego de este
descubrimiento, no escribiria mas. La reflexion del corresponsal al respecto atiende a que,
una vez que se alcanza ciertos “mecanismos de creacion” que se repiten, finaliza la
“aventura” artistica (494). Esta suerte de advertencia condensa la perspectiva poético-critica
de el lagrimal: despojandose de férmulas o mandatos estéticos, los editores asumen con

jovialidad y entusiasmo la imprevisibilidad que trae consigo la travesia literaria.
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2.3 La invencién de una zona poética rosarina

El programa poético de el lagrimal, eso que los Gandolfo designan como su
“espiritu”, se constituye a partir de afinidades electivas e inclinaciones compartidas. La
seleccion de contenidos que compone cada nimero de la revista responde a esas afinidades
e inclinaciones: “los lagrimales” eligen y publican ciertos autores y obras en los que aprecian
concepciones y estilos poéticos cercanos a la propia busqueda. Elvio Gandolfo (1986)

puntualiza algunos de las convicciones comunes:

¢[Cual] era nuestra linea? Habia, recuerdo, un cierto rechazo a la poesia argentina tomada en
blogue, y la sensacion de que el alimento que necesitadbamos estaba mas bien por el lado de las
poesias brasilefia, nicaragiiense y chilena. A la primera, la veiamos exangue, a las otras llenas de
recovecos y sorpresas, de soluciones para lo que queriamos expresar nosotros (...). S6lo mas
tarde, el propio trabajo de hacer la revista nos hizo redescubrir la poesia argentina, incluso la
rosarina (Aldana, Fruttero, Peirano) (18).

La percepcion del agotamiento de la poesia argentina los indujo a acercarse a otras
producciones latinoamericanas y a traducir y difundir, durante la primera etapa, textos poco
conocidos en el pais, que contribuyeron a delimitar el espiritu del grupo. Entre las
traducciones poéticas realizadas, predominan las de autores norteamericanos, especialmente
poetas negros y cercanos a la generacion beat, difundidos por Miguel Grinberg en Eco
Contemporéaneo. Tal es el caso de Louis Simpson, James Wright y James Merrill y de Emilie
Glenn, los poetas traducidos por Wolpin en el n® 1 y n° 3/4 respectivamente y de Sterling
Brown y Langhston Hughes, introducidos como “2 poetas negros” en el n® 2 y Lawrence
Ferlinghetti y Gregory Corso en el n° 7, traducidos por D"Anna. A este grupo se suman dos
traducciones del francés: la de los textos de Blaise Cendrars, realizadas por Elvio Gandolfo
en el n® 2 y la de un poema de Jacques Prévert, a cargo de D"Anna en el n°® 3/4.

A partir del n° 9, la revista desplaza su interés hacia el ambito continental. Las
secciones de narrativa y poesia pasan a organizarse en torno a autores y paises o ciudades

latinoamericanos. En los n® 12 y 13, los narradores elegidos son Haroldo Conti y Angélica
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Gorodischer. En los n® 9 y 12, los poetas Leonel Rugama y Alberto Szpunberg. EIl n° 14
incluye un grupo de poetas integrado por Edgar Bailey, Raul Gustavo Aguirre, Tilo Wenner
y Joaquin Pasos, entre otros. Los apartados de poesia de tipo gentilicio son “4 poetas de
Rosario” (n® 12) y “10 poetas” (n° 13), dividido en “Buenos Aires”, “Uruguay”, “Rosario” y
“Cuba”. En narrativa, aparecen “Tres cuentistas chilenos” (n°® 10), “Literatura uruguaya” (n°
11) y “2 cuentos de Costa Rica” (n° 14).

En la segunda etapa, las traducciones se abandonan casi por completo. Solo se
registran las que Rafael Oscar lelpi realiza de Manuel Bandeira (n° 13) y Rodolfo Alonso, de
Pier Paolo Passolini (n° 14). Esto se debe a la conviccion de que los acontecimientos politicos
y sociales que los paises latinoamericanos se enlaza con el surgimiento de formas literarias
novedosas, que aportan “recovecos y sorpresas”, “soluciones” expresivas (E. Gandolfo:
1986, 18) a las que seria necesario atender.

De modo paralelo a su interés por la poesia del continente, se manifiesta también el
interés por la poesia local. el lagrimal delinea una zona poética rosarina, que se inscribe en
el sistema amplio de intercambios y representaciones denominado “zona cultural” del

Litoral:

El Litoral argentino de los sesenta se constituye como una zona cultural imbricada en la red de
producciones culturales de la década y en la serie estética de la época de manera especial. Esto
es posible porque en lugar de plantear la clasica dicotomia del centro —Buenos Aires— v el
interior —el Litoral u otros espacios periféricos—, en lo referido al campo literario, se puede
pensar en una especie de polifonia (Cafion, 111).

Desde este punto de vista, la “zona” se configura como un tejido polifonico de lecturas,
topicos, procedimientos y valores que dibujan una “referencia literaria” especifica (Sarlo:
2003, 180). Cafdn reconoce una red de escritores litoralefios —entre los que destaca a Juan
L. Ortiz y Juan José Saer— fundada sobre un “doble movimiento de expansion y

condensacion” (119). Mientras que la reiteracion de paisajes y personajes “condensan la
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zona” en términos de representacion, la apelacion a intertextos pertenecientes a un sistema
de lecturas méas amplio seria “un modo de abrir el espacio poético al universo” (119). Para
pensar las coordenadas de estas producciones, Cafién retoma el articulo “La duda y el
pentimento” de Beatriz Sarlo (1996), que identifica en la obra de Ortiz un “regionalismo no
regionalista” (33). Sarlo lo define como una “poesia de la region que carece de los atributos
costumbrista, folkldricos tanto en el 1éxico como en el tono”, ya que “esquiva la voz plena”
y el “colorido verbal” (33), caracteres que acusarian un sentimiento de minoridad respecto
de la capital. Cafion adhiere a este analisis, que complementa con su “revalorizacion” de la
“zona” como “metafora” de una postura grupal en el campo literario (124).

En “Simbolo, representacion, entresueno y materia”, el estudio introductorio a Los
ojos nuevos y el corazon. Antologia de la poesia moderna en Santa Fe, Martin Prieto historiza
y constela los vinculos y operaciones inherentes a la conformacién de una zona poética
santafesina. Para ello, reconstruye el circuito literario provincial posterior al golpe de estado
de 1955, en el que jugaria un rol capital la efervescencia poética que acompafa la renovacion
de los programas y catedras de la Facultad de Filosofia y Letras de Rosario. En los bares o
librerias cercanos a su sede, se mezclarian “los poetas que venian de Santa Fe a Rosario —
Gola, Saer, Urondo, Rubén Sevlever, Jorge Conti— a estudiar o, simplemente, a participar
de la bohemia, con los nuevos poetas de Rosario o que vivian en Rosario: Aldo Oliva, Rafael
lelpi, Hugo Padeletti” (2018, 19). Estos cultivarian un “vinculo solidario” bajo el magisterio
de Ortiz, quien ejerceria una “inmediata autoridad” (19) sobre ellos (en menor medida sobre
Padeletti, mas proximo a Fruttero y Fausto Herndndez). La presencia tutelar de Ortiz

responderia a las “nuevas ensefianzas, de amplio espectro” de sus libros:

Poesia politica, pero no de trazo grueso ni apta para ser leida en barricadas o comités; poesia
narrativa, con personajes e historias, pero con enorme concentracion lirica, que detiene la
velocidad o fluidez posible del relato; poesia experimental —largo de versos, signos de
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puntuacion, diccionario— en relacion con objetos sociales, politicos o ideol6gicos que rompian
0 desviaban el ansiado recogimiento, propio del género. Una caja, como se ve, suficientemente
ancha en la que encuentran su origen 0, mas precisamente, parte de su origen, poéticas, al fin,
totalmente disidentes en su formulacion (19).

Prieto traza el limite de este magisterio precisamente en el dossier que el segundo nimero de
el lagrimal dedica a Ortiz, advierte alli “una especie de engarzamiento entre eso que, en el
cuerpo a cuerpo del presente, pasaba a ser si no lo viejo, por lo menos lo anterior” (24). El
matiz introducido entre “lo viejo” y “lo anterior” diferencia la clausura de un proyecto
estético sobre si mismo (la caducidad asignada a “lo viejo”) y el reconocimiento de un legado
(las pervivencias que hacen de “lo anterior” una propuesta vigente). En esta segunda
direccion se articulan las operaciones de “los lagrimales” en torno a la amplia “caja” de la
obra orticiana. La recuperacion que ponen en marcha excede el dossier de 1968 e incluye
una serie de intercambios y publicaciones gque se extienden hasta la década del 80.

Se trata de una recuperacion que el lagrimal comparte con La Cachimba, revista
fundada y codirigida por Jorge Isaias, Guillermo Colussi y Alejandro Pidello. Esta publica
diez nimeros, que llegan hasta 1974. Ambos grupos sostienen estrechos lazos de intercambio

que se materializan en la participacion de “los lagrimales” en los nimeros de La Cachimba>*

5 “Los lagrimales™ publican textos propios y traducciones en La Cachimba. Diz publica sus poemas
“Doy Fe”, “Los que luchan”, “Incansable, me oyes, deja eso” (los dos primeros en el n® 4 [1971] y el
resto en el n® 6 [1972]), Wolpin, “Renacimiento” (n° 4), Elvio Gandolfo, “Continente desconocido”
de (n°5, 1971), D" Anna, “Descripcion de la compariera” de (n° 6) y Francisco Gandolfo, el relato “El
fotografo” (n° 5). Las traducciones corresponden al apartado dedicado a Blaise Cendrars en el n° 8,
con versiones y notas a cargo de Elvio Gandolfo. El grupo colabora también en el disefio,
diagramacion y armado de la revista. A partir del n° 7, La Cachimba abandona su formato inicial, que
consiste en péginas mecanografiadas, para pasar a imprimirse en La Familia. Este cambio
compromete un disefio mas cuidadoso, cuyos elementos nuevos son “los nombres de los artistas (...),
el nimero de revista, la fecha y el precio [en la portada], (...) los nombres de quienes estaban a cargo
de las funciones de direccion, colaboracion, diagramacion [al lado del indice], como asi también los
nombres de los corresponsales, la fecha e imprenta” (Chinazzo, 4-5). La participacion de los
miembros de La Cachimba en el lagrimal se limita a los poemas de Carlos Piccioni publicados en el
n°13.
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y en las antologias colectivas De lagrimales y cachimbas (1972) y La huella de los pajaros®®
(1978), coeditadas por ambos sellos.>®

Ambas revistas confluyen en la atencion prestada a la figura y la obra de Ortiz, a
quien consagran un dossier cada una. El de el lagrimal aparece en el n°® 2 (julio-septiembre
1968) y el de La Cachimba en el n° 5 (diciembre 1971). Los dos coinciden en brindar la
semblanza de un poeta humilde y desinteresado, cuya obra enlaza el registro lirico con el
compromiso social.

El dossier de el lagrimal se compone de una presentacion inicial a cargo de Rafael
Oscar lelpi, “Juan L. Ortiz o la conciencia permanente”; una seleccidon de poemas,
acompafada por una fotografia del autor, un listado de su obra publicada y el apartado “Datos

biograficos”, redactado por Alfredo Veiravé. lelpi sita la colocacion marginal de Ortiz:

Fuera de los aparatos de la promocion literaria y el oportunismo, mas alla de las modas y los
encumbramientos fabricados, recluido en su ciudad de Paran tal vez definitivamente, Juan L.
ejerce desde hace mucho tiempo un magisterio tutelar (y de ningtin modo buscado por él) sobre
la poesia argentina de varias décadas al presente. Las promociones jévenes del interior (e incluso
las de Buenos Aires) encontraron siempre su permanente fidelidad a si mismo, en la despojada
actitud reverencial con que enfrenta la creacion poética, un Unico ejemplo de dedicacion y talento
creador que dificilmente muestre la poesia argentina del siglo (122).

% Participan en De lagrimales y cachimbas Colussi, Isaias y Pidello por parte de La Cachimba, y
D Anna, Diz y Elvio Gandolfo por parte de el lagrimal. En la antologia siguiente encontramos a
Isaias, Pidello, Piccioni y Raul Garcia Brarda en representacion de la primera y tan solo a Elvio
Gandolfo en el caso de la segunda.

% Si bien las dos revistas reconocen un vinculo estrecho con la obra de Vallejo y su vocacion
humanista, el lagrimal ejercita un acercamiento lidico, mientras que La Cachimba asume una vision
nostalgica. (Chinazzo: 2021, 39). En su n® 9 (1974), esta tltima reproduce, con el titulo de “Texto”,
una cita extraida de “Contra el secreto profesional” (1927), breve ensayo del autor publicado
originalmente en Variedades (Lima, 1908-1931): ““Al escribir estas lineas, invoco otra actitud. Hay
un timbre humano, un latido vital y sincero, al cual debe propender el artista, a través de no importa
qué disciplinas, teorias o procesos creadores. Dese a esa emocidn, seca, natural, pura, es decir,
prepotente y eterna y no importan los menesteres de estilo, manera, procedimiento, etc.” (207). La
reivindicacion de un tono “vital y sincero”, solidaria con la transmision de una emocién “pura”,
“prepotente” y “eterna”, adquieren en el contexto de la cita un sesgo sentencioso. “Los lagrimales”
se distancian de esta gravedad mediante el humor. En el aviso que el n° 10 de el lagrimal dedica a la
novena entrega de La Cachimba, sus editores son nombrados como “Gustavo Adolfo Isaias”, “Rainer
Maria Colussi” y “Alexander Pidello”, broma que alude a sus tendencias ‘“romanticas” y
“trascendentales” (E.Gandolfo: 1986, 18).
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Las generaciones jovenes “del interior” asumirian definitivamente esta tutela, que el texto de
Veiravé califica de como “tranquil[a]” (136). Su descripcion contrasta el recogimiento de
Ortiz en Parana con la fuerza convocante de su escritura. Es esa fuerza la que convertiria su
casa en el punto de encuentro de numerosos escritores. El recogimiento y el poder de
convocatoria serian también rasgos que conviven en su escritura: una actitud reconcentrada,
que aspira a la “depurada sintesis y [al] exhaustivo trabajo con la palabra” y otra fiel a “la
inflexible conciencia de ser un testigo apasionado, y comprometido, de su tiempo” (122).

El dossier publicado en La Cachimba es escueto y consta de una fotografia, la nota
introductoria de Wolpin “Un poeta en clave”, una lista de sus obras y el poema “Hay entre
los arboles”, extraido de El alba sube (1937). Wolpin compara a Ortiz con Proust, debido a
que sus trabajos se proyectarian desde “una rutina de chatura” hacia “otro tiempo”, que en el
caso de Ortiz seria “el futuro”. El acceso a esta dimension requeriria de “una percepcion que
escapa a lo aprehensible, sin por ello alejarse de lo cotidiano” (156). La forma de
conocimiento que brindaria esta captacion ligera del mundo atafie a un “éxtasis magico”
(157) que instala al lector en una “realidad césmica, mas potencial que manifiesta” (156).

La analogia entre Proust y Ortiz se nutre de las anécdotas resultantes de los encuentros
e intercambios de los miembros de el lagrimal con el poeta. Francisco Gandolfo conoce a
Ortiz personalmente el 29 de julio de 1971, en la presentacion de En el aura del sauce, los
tres volumenes de obras reunidas del poeta, publicados por la Editorial Biblioteca de la
Biblioteca Constancio C. Vigil ese mismo afio.’’ En esa oportunidad, Rubén Naranjo,
director de la editorial, destaca la traduccion como una faceta aun desconocida de la labor de

Ortiz; este comentario motiva que Francisco Gandolfo le proponga que traduzca el poema

5" La mayoria de estos ejemplares resultan inconseguibles en la actualidad, debido a que una gran
parte de ellos fue secuestrada por las fuerzas armadas durante la tltima dictadura militar.
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“La ventana” del griego Yannis Ritsos a partir de la version en francés aparecida en Les temps
modernes, para una entrega del nuevo ciclo de plaquetas de el lagrimal.>® Ortiz acepta pero
demora en entregarla, lo que provoca que Francisco Gandolfo viaje a buscarla a Parana el 14
de noviembre. Se entera entonces de que el manuscrito estd en posesion de Gola y se traslada
ese mismo dia a la ciudad de Santa Fe, donde acuerda con Gola la entrega de la traduccion
al dia siguiente en Rosario.>® Al otro dia, al obtener la traduccion, se encuentra con una nueva

complicacion, que detalla en una carta dirigida a sus hijos Sergio y Elvio el 4 de diciembre:

Al dia siguiente Gola no me fallg, pero me encontré con 8 carillas formato oficio plagadas de
tachaduras y correcciones sobre un papel manteca transparente, amarillento como pergamino
antiguo, escritas con una tinta un tanto borrosa como de duplicado, con una maquina de escribir
que trajo de China, con caracteres correspondientes al cuerpo seis de tipografia. Con decirte que
lo primero que hice fue conseguirme una lupa (...). Aparte de eso, la extension del poema abarca
el espacio de dos plaquetas compuesto en cuerpo seis u ocho chico (2011, 71).

La transcripcion de este poema, cuyo soporte material cobra un Ilamativo protagonismo,
demanda un tiempo mayor que el previsto por Gandolfo, quien debe entonces postergar sus
planes iniciales. Finalmente, en mayo de 1973, El lagrimal trifurca publica La ventana como
libro. Su portada consiste en un collage de Diz, que aparece como editor junto a Francisco
Gandolfo. La obra cuenta con un prologo sin firmar, que asegura que “casi toda su poesia [la
de Ritsos] es un canto sincero y apasionado al hombre. Un canto al oprimido, pidiendo su
redencion”. Esta faceta social se conjugaria con una fecunda exploracion formal por parte de
Ritsos, definido como “el poeta griego que usa mas variedad de metros” (8). En esta figura,
que asocia vocacion humanista y experimentacion poética, resuena la particular forma del

compromiso que “los lagrimales” reconocen a la lirica orticiana.

%8 |a primera de este segundo ciclo de plaquetas es Antes de Raul Garcia Brarda (abril de 1978).
% Las peripecias que hacen a la publicacion de esta traduccion son reconstruidas y relatadas por
Aguirre (2018), en base al archivo epistolar de Gandolfo.
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En julio de 1978, El lagrimal trifurca publica como segunda plaqueta de poesia (Hoja
de poesia 2) el poema inédito “Entre Diamante y Parana” de Ortiz. La plaqueta, que ve la luz
dos meses antes de su muerte, consta de una tirada de doscientos ejemplares e incluye la nota
“El saber de la intemperie” de Wolpin, cuyo titulo reenvia a los versos del poema “Ah, mis

amigos, hablais de rimas...”, publicado en el n° 2 de la revista:

Pero cuidado, mis amigos, con envolveros en la seda de la poesia
igual que en un capullo...

No olvidéis que la poesia,

si la pura sensitiva o la ineludible sensitiva,

es asimismo, o acaso sobre todo, la intemperie sin fin (...) (135).

Wolpin hace de “la intemperie sin fin” la condicidon poética orticiana. Esta guardaria un
“saber” ajeno a los “deslumbramientos” y las “frases memorables”, que emerge como un
“estremecido sentimiento donde el poeta no se diferencia del paisaje y donde sentimos su
palabra como engendradora del paisaje que nombra”. La imagen del poeta no podria ser
deslindada del entorno, ya que ambos elementos compartirian una matriz afectiva, definida
como “un entrecruzamiento de reflejos fisicos y psiquicos cuya logica debe buscarse mas en
lo emotivo que en lo racional”. En su escritura, el mundo no seria objeto de representacion,
sino de “interpretacion poética”. “Juan L.” se asemejaria a “un ser mitico” que se sirve de la
“realidad cotidiana” para “alzar vuelo hacia su dimension intuitiva” (s/p), dimension en la
que resuena el “éxtasis magico” con que Wolpin se refiere a la vision de Ortiz en su
presentacion al dossier de La Cachimba.

El reconocimiento del componente mitico que anima la obra de Ortiz no se
corresponderia, para “los lagrimales”, con una sacralizacion de la actividad literaria. El
nucleo magico de esta poetica apelaria, por el contrario, a la suspension de los efectos
retoricos asociados a la solemnidad y lo ceremonioso. Francisco Gandolfo (2011) cuenta, en

una carta a Levrero fechada en julio de 1978, que la primera version de “‘El saber de
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intemperie’ de Juan L. Ortiz” fue sometida a un proceso de depuracion en relacion a cierto
exceso de grandilocuencia, que ilustrarian las frases “bardo entrerriano; en su mayor
esplendor la calidez estilistica; el paisaje brota como una exuberante deidad; vibrante espejo
del mundo, etc” (145).

La Hoja de poesia n° 3, aparecida en septiembre de 1978, reproduce algunos retratos
de pintores y musicos escritos por Marcel Proust y recogidos en Los placeres y los dias
(1896).%° Les sigue una nota sin titulo de Francisco Gandolfo, dedicada casi por entero a
relatar la alegria de Ortiz al leer estas versiones y su consecuente entrega del original de
“Entre diamante y Parana”, prometida en diciembre de 1977 a Gandolfo y también retrasada,

en esta ocasion, debido a que Ortiz informaba como extraviado el manuscrito:

Una copia [de los retratos de Proust] sirvio a Samuel Wolpin para facilitar la obtencién del poema
inédito de Juan L. Ortiz (...). Juanele se emociond ante la copia en castellano de estos poemas de
Proust, que él habia leido en francés alla por el 17, cuando Marcel aln estaba escribiendo su obra
fundamental. La edicion francesa no la tenia y desde entonces no volvio a leer esos versos (s/p).

Es “recién cuando se sintid conmovido por los versos de Proust” (s/p) que “Juanele” se
decidi6 a buscar y ceder el poema pendiente. Este episodio resignifica el simil que propone
Wolpin entre ambos autores. La demora de Ortiz en proporcionar los originales responderia
a ese “otro tiempo” que su obra comparte con la de Proust, enraizado en lo cotidiano pero
irreductible a la inmediatez de “lo aprehensible” (Wolpin, 156). El excursus sobre Ortiz que
Gandolfo emplaza en la plaqueta de Proust permite entrever que la admiracion que aquél
despierta en “los lagrimales” conjura la misteriosa “profundidad” (Gandolfo, s/p) de su figura
y su obra, desfasada en relacion a la actualidad. La nota concluye con una notacion del
tiempo “oriental” que Ortiz “empled en su vida”, al que califica como “un tiempo sin apuro”

(s/p). La temporalidad que construye el lagrimal recoge el gesto orticiano de atender no solo

% Las versiones al espariol son de Alfredo Menasché, y posiblemente correspondan a las editadas por
Santiago Rueda Editor en 1947.
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a lo que sucede en el mundo, sino también a la “intemperie” radical a la que se expone el
lenguaje poético cuando rehdye los sentidos definitivos. Tal como explica Sarlo (1996), la
“atenuacion gentil” (32) que las preguntas abiertas en los poemas de Ortiz imponen al acto
nominativo sefialan una “desconfianza” (33) ante la representacion. Esta poesia avanzaria
por “hipdtesis, suposiciones, atribuciones inseguras” que interceptan la “logica del lenguaje”
y muestran “una fisura en la percepcion y la fragilidad de cualquier empresa de
conocimiento” (32). La poética de la revista aprehende esta vacilacion gnoseoldgica como
una perspectiva ética. Fieles a la ensefianza de Ortiz, “los lagrimales” rechazan el “gesto
soberbio y definitivo” (32) y dialogan con el presente histérico sin ceder por completo a sus
apremios.

Dentro de la “zona” literaria del Litoral tutelada por Ortiz, el lagrimal confecciona
una genealogia poética especificamente rosarina, cuya impronta citadina reconfigura el
imaginario topografico asociado al Litoral. En 1974, “los lagrimales” descubren, de la mano
de Victor Sabato, a Arturo Fruttero (1909-1963) y a Felipe Aldana (1922-1970), a quienes
postulan como sus precursores locales.5!

Fruttero y Aldana publican un solo libro en vida, Hallazgo de la roca (1944) y Un

poco de poesia (1949), respectivamente; ambos editados por el Centro de Estudiantes del

®1 Sabato es un periodista que trabaja en el diario La Capital. D"Anna (2007) describe el vinculo de
Séabato con el lagrimal como una amistad literaria clave, que posibilita el descubrimiento de los poetas
rosarinos que recupera la revista: “cuando sacamos el lagrimal trifurca, nos hicimos amigos con
Victor Sabato en torno al tema de Juan L. Ortiz. Se dio un frecuentamiento, y Victor nos hablaba de
su vida literaria de joven, de Felipe Aldana, de Arturo Fruttero, de las reuniones en Amigos del Arte.
Sabato fue quien nos contd que en Rosario habia un poeta que se llamaba Felipe Aldana. Si bien
Sammy Wolpin lo habia alcanzado a conocer, porque en sus Ultimos afios Aldana iba a la libreria
donde él trabajaba, la libreria Aries, de Rubén Sevlever. En el lagrimal sacamos ‘El poema
materialista’, pero no por rosarinismo sino porque nos parecié absolutamente actual. No sé quién
conocia a uno de los hermanos de Aldana, nos pasaron los papeles y Elvio (Gandolfo) y yo hicimos
la edicion de su obra poética. Pero también sin una idea muy programatica del asunto” (online). Si
bien Aldana nace en Maximo Paz y Frutero en Tortugas, ambos se radican tempranamente en Rosario
y desarrollan aqui sus trayectorias literarias.
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Instituto Libre de Humanidades en Rosario.®? Estas obras, junto con textos pdstumos que
comienzan a circular durante los afios sesenta, manifiestan un desfasaje formal y tonal en
relacion a la lirica neorromantica que promueve la llamada “generacion del 40”. Se trata de
una poeética caracterizada, en términos generales, por su inflexion elegiaca, el trabajo con
formas tradicionales, la aprehension extatica o solemne de la naturaleza como simbolo del
tiempo y el rechazo a los elementos prosaicos (Veiravé: 1967; Romano: 1983).5 Martin
Prieto (2006) la considera como una “reaccion contra la vanguardia” (361), en la que
despuntarian, sin embargo, “tres poetas de Rosario” que “manteniéndose en los limites,
cambian sin embargo el registro generacional” a partir de una impronta vanguardista (362):
Fruttero, Aldana e Irma Peirano.®* Los poemas que publica el lagrimal condicen con este
enfoque, ya que ponen de relieve una “zona” de la produccion de Aldana y Fruttero,
calificada por Elvio Gandolfo (2004) como una “carga explosiva” debido a su impetu
renovador, que contrastaria con “la quietud y la falta de riesgos estéticos” (32) de la
promocion portefia.

La seccion “Poesia” del n° 10 de la revista incluye el “Poema materialista” de Aldana,
inédito hasta ese momento. La seccion es presentada por Wolpin, quien lo define como “la
expresion mas acabada sobre la que se asienta la parte intima, real y desgarrada, de la vida 'y

obra de otro ignorado de las letras argentinas” (v.2, 139). Su transcripcion es realizada en

62 E| Instituto Libre de Humanidades, fundado en 1944, seria el antecedente directo de la actual
Facultad de Humanidades y Artes. Su grupo inicial esta compuesto por Alejandro Griinning Rosas,
Félix Chaparro, Ricardo Orta Nadal y Félix Pascual (Raffo, 216). En 1946 se publican dos nimeros
de la revista Nueva Atlantida. Revista del Instituto Libre de Humanidades, bajo la direccién Chaparro
y con Luis Castellanos como secretario de redaccion.

6 Romano (1983) la describe como una poética atravesada por “una pose espiritualista y
aristocratizante”, en la que los poetas se atrincheran ante la corrupcion politica y el
“resquebrajamiento de la imagen organica del pais” (159) que sigue al golpe de estado que derroca a
Yrigoyen en 1930.

%4 Si bien no se publican textos de Irma Peirano en el lagrimal, la Plaqueta 4 (mayo de 1979) del sello
le esté dedicada.
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base al manuscrito original localizado entre los papeles de Aldana, quien da a conocer el
poema el 19 de agosto de 1948, en una lectura publica que tiene lugar en la sala de Amigos
del Arte. Aguirre (2001) asimila su titulo a una “sutil provocacion”, ya que la idea de un
“poeta materialista” supondria, desde una concepcion tradicional, una contradictio in adjecto
(35). Gandolfo (2004) comprende la dimension existencial de esta obra como una “superficie
de friccion y de choque entre lo material y lo espiritual” (32). Es esta “friccion” irresuelta
entre los planos concreto y espiritual de la experiencia lo que interesa particularmente a el
lagrimal.

El primer verso del “Poema materialista” anuncia la apertura de un “libro mayor”,
registro universal en el que una “mano invisible y poderosa” (v. 2, 140) anota las peripecias,
objetos y sentimientos de cada vida. La voz poética se instala como una porcion de ese tomo
inabarcable, un “mapa” (141) destinado a guiar aquella mano incdgnita, ahora alejada del
mundo, “para que esté otra vez entre los hombres/ repartiendo sus buenas golosinas” (141).
La duda en torno al valor asignado a lo humano dentro de este gran “libro” contable se hace
eco del discurso marxista que frecuenta Aldana y esquiva, con dificultad y sin indiferencia,
la formulacion metafisica. El texto se divide en dos partes que se cierran con la misma
pregunta: “Nadie nada no,/ no vale nada?/ Pero si esta bien.../ Yo voy a silbar” (142 y 146).
Aparece a continuacion la partitura de un pasaje de la “Séptima Sinfonia” de Beethoven, que
Aldana silba efectivamente en su acto performatico. Este gesto atenGa el cariz admonitorio
de los ultimos versos y ensaya una ligereza adversa a la decepcion y la indolencia.

La melodia del poema se arremolina en las estrofas previas a esta interrogacion
(también repetidas dentro del texto), que apuntan musicalmente la incongruencia radical

entre mundo, cancién y pensamiento:
El pan de aztcar
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que es pan de tierra.

Pan!, pan de paisaje,

Pan!! de belleza,

Pan!! pan!! pan!!!
(se acentla la Ultima palabra para pasar
gradualmente a la melodia transcripta, que

pertenece al concierto para violin de
Beethoven.)

[Imagen de partitura]

Estremecido a mar el ramillete,

en corriente sonora la palabra,

violines saca de los nombres duros

y en melodia los conceptos labra (142).%°

El significante “pan” se adhiere con insistencia ritmica a sentidos sociales (el alimento

basico, el cultivo de la tierra) y estéticos (la contemplacién del paisaje), 6rdenes cuyos

que desemboca en la cantinela de Beethoven. Este salto perfila un estremecimiento ante la
“corriente sonora” del lenguaje, que urde “en melodia” los conceptos. Lo que no puede
labrarse en “nombres duros”, pero si en conmocion sonora, es el valor de lo deslucido,
aquello que no ostenta un precio: “la escuela abierta al sol,/ la esperanza en el hombre,/ y un
deseo grande de justicia y libertad” son “bagatelas” sin lustre que van a parar, en la
liquidacién de los dias, al “geografico poema” (145). Este atlas impaciente consigna los
saldos del libro mayor y apareja con ellos el mapa del porvenir, desprovisto de cifras y sefias:
“Ciudad sin nimeros, calles sin nombres, tltimo complot”. El ardid que le queda a la ciudad
para no abdicar de su “policroma vision” (144) es desembarazarse de la autoridad del codigo
(que el poema refiere como “la gran parada radial,/ la voz de mando [145]).

En 1977, D"Anna y Gandolfo recogen y exhuman la Obra poética de Aldana a partir

de los papeles del archivo personal del poeta, puesto a disposicion por su familia. La

% No se coloca aqui la ilustracion que aparece en el original. En la segunda parte, el verso que abre
la primera estrofa citada comienza con “Y” (“Y el pan de azicar”), variacion que subraya su
repeticion.
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publicacion consta de mil ejemplares impresos en Rosario. % En su “Nota preliminar”, los
editores ponderan a Aldana como “un caso excepcional dentro de las letras nacionales, y
sobre todo las rosarinas” (7), debido a que este digiere los “hallazgos formales” de las
vanguardias (acervo rupturista que D”Anna y Gandolfo cifran en el surrealismo y en las obras
de Maiacoksky y Vallejo) y los usa “como herramientas para hablar de €1, de la ciudad, con
voz propia” (7). La voz y la “técnica poética” de Aldana estarian avanzadas “en relacion a su
ubicacién geogréfica y literaria” (7). A la ausencia de un campo de recepcion en Rosario, se
sumaria un panorama nacional dominado por la “masa abrumadora de trabajos” de la
generacion del 40 y el surrealismo porteno, “que solo remiten a si mismos, o a vagos
espectros animicos o mentales”. En contraste con estos abordajes solipsistas e idealizantes,

99 ¢¢

los versos del “Poema materialista” “se mueven, actiian y se intercomunican con las cosas
cotidianas, con la materia bruta de todos los dias” (8). Lo real es retratado como una sustancia
ruda, que no se presta pasivamente a la representacion y se agencia sus propias formas, sus
propios movimientos. La faceta vanguardista de Aldana mostraria una “dialéctica tensa y
pirotécnica entre la personalidad golpeada y el mundo” (9). El poeta “materialista” se
entremete en lo cotidiano a sabiendas de que las “cosas” no se someten ni a los artilugios
retéricos ni al sentido univoco. En lugar de estas opciones, elige el asombro y la agitacion:
“El poeta pregunta, interroga, se admira, con la misma desesperacion quiza, pero rodeado,
atravesado por lo exterior” (9).

En el caso de Fruttero, y pese a las intensas pesquisas, “los lagrimales” no consiguen

ningun texto inédito. Seleccionan, en su lugar, dos poemas pertenecientes a Hallazgo de la

% El sello editor al que se adjudica la publicacion es el Instituto de Estudios Nacionales.
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roca, “Ars poética” y “Canto al dedo gordo del pie”, y los publican en el n° 13 de la revista.®’
La breve nota sin firma que los antecede anuncia que continian con “la tarea de publicar
poemas de autores rosarinos con los que nos sentimos unidos en lo formal o en las
intenciones, y que iniciaramos en nuestro nimero 11 con la publicacién de inéditos de Felipe
Aldana” (v. 2, 380). A diferencia del resto de los trabajos “clasicos” de Fruttero, l0s poemas
seleccionados abririan un “camino de despojamiento” ligado al “rescate” de elementos poco
poéticos (como el dedo gordo del pie) y a la “clara intencion de poesia cotidiana, exteriorista”

(380).

99 ¢

En ese marco, la presentacion subraya que “Ars poética” “se mueve dentro de una

contradiccion: propone un verso que ‘no se incomode por el ruido de carros y tranvias’ ni ‘se

sobresalte si a su vera precipita estentéreo un cajon de sifones’ pero lo hace con términos

299

[aislados] tales como ‘dicterio acaecido’ o ‘caligine’” (380). La critica hace referencia a los

primeros versos del poema:

Anhelo un verso que pueda ser leido entre el estrépito.

Un verso con el que se pueda ir de la mano por la calle.

Un verso que resista, si, la prueba de la calle.

Un verso que no se incomode por el ruido de carros y tranvias,

Y que tampoco se sobresalte si a su vera precipita estentéreo un cajén de sifones.
Un verso que sonria en el encuentro de las mujeres que admiramos,

Y que no se escandalice por cualquier dicterio acaecido entre dos veredas.

Un verso que no afecte el rigor de la canicula

Ni amedrente la sombra en la caligine (380).

El anhelo aqui escenificado (aprehendido en términos de “intencion’) se basa en una tension
implicita entre poesia escrita y bullicio mundano. Para pasar “la prueba de la calle”, “el
verso” debe resistir el fragor urbano sin sobresaltarse ni escandalizarse. Su acomodamiento

al contexto pareceria requerir una templanza intrinseca, que sobrepuje los calores intensos y

67 En la presentacion, el nombre del libro de Fruttero es confundido con el del poema “Canto al dedo
gordo del pie”.
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los temores nocturnos. El Iéxico formal o arcaizante no se corresponderia, segun los editores,
con del deseo de incorporar la poesia a la existencia cotidiana. La discreta vocacion musical
de Fruttero, calificada por Prieto (2018) como “afdn armonico” (15), iria en detrimento del
registro “exteriorista”.% No obstante, tal como explica Padeletti en “La poesia de Arturo
Fruttero”,%® “Ars poética” muestra “la prescindencia del arte poética, en el sentido clasico de
arte de la composicidon; no nos propone una técnica sino un espiritu”. Este “espiritu” —
inclinacion que excede los procedimientos formales— pasaria exitosamente, segin Padeletti,
“la prueba de la mas inmediata e ineludible realidad” (79). el lagrimal reivindica esta actitud
como un antecedente de su propio programa, que se encamina, como el poema de Fruttero,
hacia un verso “surto en la raigambre de la sinrazon y en el asombro de lo inverosimil” (381).

La “sinrazén” que pone a prueba la mesura del verso en “Ars poética” aglutina
elementos naturales y financieros: las “contingencias y eventos que distraen al hombre y a la
conciencia” incluyen tanto “los recursos convincentes del crédito hipotecario” como la
“dolencia solapada nos atenaza el cerebro y la garganta”. Ante el desarreglo constante de lo
real, la escritura debe mantener en vilo “su eficacia reveladora de la vida y el ser” (381). La
poesia debe hacerse “permeable a la comprension de que si el capital produce intereses,
también florece el almendro en primavera” (381). El “verso gimnasta” (382) de Fruttero
reivindica un materialismo optimista, que acopla “la alegria de la fuerza” —Ila afirmacion de
lo que se impone— con “la fuerza de la alegria” —Ila potencia de la algarabia como animo

poético—.

%8 Esta nocion hace referencia a la corriente poética denominada exteriorismo, definida por Ernesto
Cardenal como “la poesia objetiva: narrativa y anecdética, hecha con los elementos de la vida real y
con cosas concretas, con nombres propios y detalles precisos y datos exactos y cifras y hechos y
dichos. En fin, es la poesia impura” (Quezada, 20).

% Conferencia dictada en un homenaje al poeta que tiene lugar el 8 de junio de 1967 en la sala de
Amigos del Arte, reproducida en el n® 13 de Revista de historia de Rosario.
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El pujante alborozo de lo contingente impregna “Canto al dedo gordo del pie”, que
hace un elogio del “hércules” de los dedos y su “feliz desempefio”. El pulgar regordete seria
el fundamento modesto de la especie humana, “Seguro norte a través de las calles de la
ciudad” (383) cuyo “conocimiento vivo” se opondria “[a] la fabula idiota y al mito
exasperado”.’”® La exaltacion del “dedazo” estaria enfrentada a “[I]a blsqueda infructuosa del
ave legendaria” y su promesa alquimica, ya que localizaria “la proximidad de la dicha en “la
degustacion de las delicias mas intimas” (384). Para Aguirre (2000), el poema lanza un
“desafio al lirismo convencional” mediante una “declaracion poética” que “toma partido por
cierto tipo de realismo” que no procuraria “la captacion de las cosas inmediatas”, sino “la
exploracion de lo que esas cosas son o pueden ser para nosotros” (22). Sin renunciar a la
armonia, Fruttero dirige su “canto” hacia un elemento “vulgar” y ensancha, con este gesto,
el espectro de materiales disponibles para la escritura.

La conjuncién sefialada entre cuerpo y dinero en los textos difundidos de Aldana y
Fruttero otorga una clave fundamental para entender la concepcion materialista que recorre
el lagrimal. Este corpus pone de manifiesto que, frente al sometimiento de la extensién del
cosmos a un absoluto racional (como la raz6n mercantil que interpela Aldana o los intereses
financieros a los que alude Fruttero), la densidad perceptual y afectiva de la experiencia
persiste como un resto indisciplinado. La poesia friccionaria este vestigio inddcil con un
sujeto “golpeado” o “gimnasta” y obtendria una amalgama sediciosa, cuyo tejido acusa las
equivalencias engafiosas que los discursos instituidos (los de la ciencia, la academia, la

politica, la economia, etc.) despliegan como totalidad coherente. Proximo al enciclopedismo

0 Dos posibles referencias de este verso de Fruttero son las del Ave Fénix y a la fabula “El estomago
y los pies” de Esopo, en la que el estdbmago y los pies discuten quién es mas fuerte. Los pies alegan
que sobrepasaban en vigor al estdmago. Este responde que, si €l no tomase alimento, los pies no lo
podrian llevar.
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desordenado que ejercitan estos poetas autodidactas y la inflexion jovial de su escritura, el
programa poético de el lagrimal comprende la poesia como un “conocimiento vivo”,
refractario a las sintesis apaciguadoras y las retoricas autosuficientes. Este enciclopedismo
anarquico delata un deseo de saber renuente al criterio de exhaustividad y a la segmentacion
de los conocimientos. Tal como Aldana y Fruttero, los integrantes de el lagrimal abrevan en
multiples disciplinas, sin buscar en ninguna de ellas una autoridad o un enclave para la propia
VOozZ.

La zona poética que configura la revista rescata y potencia el espacio de
experimentacion habilitado por Aldana y Fruttero en la década del 40. La postulacion de una
genealogia local no reenvia a la representacion de personajes o elementos autdctonos, sino a
la invencidn de una disposicion idiosincrasica. Esta comporta una posicion vitalista ante el
oficio, una posicion animada y antisolemne, y un tratamiento irreverente de los materiales

artisticos, signado por el eclecticismo y la contradiccion.
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Capitulo 3: Un vitalismo idiosincrasico

Nos detenemos aqui en la concepcidn vitalista que atraviesa las paginas de el lagrimal, que
se nutre de dos factores estrechamente ligados: a) el contacto con representantes de la cultura
underground de las décadas del sesenta y del setenta, que promueven un neohumanismo
préximo al misticismo y renuente a las formulaciones dogmaticas o partidarias (3.1); y b) el
interés por ciertos textos literarios extranjeros poco frecuentados en Argentina en ese
momento y cercanos a los propios intereses, que permite a los editores ejercitarse como
traductores y criticos amateurs, a la vez que da lugar a la invencion de figuras de poetas de
indole vitalista (3.2).

3.1 “El esfuerzo delirante de la poesia”
La “Nota de la direccion” que encabeza el primer nimero de el lagrimal (1968) se inscribe

en la tradicion vanguardista latinoamericana, que se afana en romper con la tradicion:

“El lagrimal trifurca” es una publicacién trimestral en la que trataremos de mostrar el esfuerzo
solidario y vital que vienen realizando los poetas, escritores y artistas de nuestro continente y del
mundo por la literatura al servicio de la vida, la palabra como conocimiento totalizador y
elemento renovador y dinamico (v.1, 38).

La actividad literaria tendria asignadas dos funciones complementarias: conocer y renovar la
realidad. Esta busqueda delimita sus coordenadas sobre el trasfondo de polémicas y
discusiones en torno a la funcion social y politica de la literatura, que dialogan con la teoria
del compromiso desarrollada por Sartre. Si bien el ideal de un “conocimiento totalizador” se
aproxima en cierto punto al planteo sartreano de un “hombre total”, capaz de elegir
libremente “‘el sentido de su condicién y la de sus camaradas” (Sartre, 21), “los lagrimales”
le reconocen a “la palabra” un estatuto que excede la concepcion instrumentalista que

caracteriza a ¢Qué es la literatura?’* Seria el lenguaje (y no la voluntad del autor) el que

™ Segun la teoria del compromiso que postula postulada por Jean Paul Sartre en este libro ¢Qué es la
literatura? (1948), la obra literaria seria el espacio en el que un sujeto autoconsciente pondria en acto
la busqueda de la verdad, cuyo discernimiento y exposicion se desenvolveria a través de un lenguaje
claro, en el que “la palabra pasa a través de nuestra mirada como el sol a través del cristal” (51). La
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aloja una forma de conocimiento y un poder de renovacion. Por otra parte, la praxis literaria
no se desenvolveria como el proyecto de un “un hombre que se sirve de las palabras” (Sartre,
51) para expresar un sentido y asumir su responsabilidad intelectual, sino como una labor
solidaria que aboga por una literatura “al servicio de la vida”. La aspiracion colectiva a un
cambio existencial y el reconocimiento de fuerzas intrinsecas al “elemento” verbal difuminan
los alcances del compromiso politico de cufio sartreano. En este marco, el lagrimal se
muestra indiferente a una toma de posicion explicita en favor de la causa revolucionaria,
actitud habitual entre los escritores e intelectuales del periodo: “no necesitdbamos
plantearnos que estibamos ‘en otra’—recuerda Elvio Gandolfo (2015)—: nos salia solo. Por
ejemplo, Sartre no nos interesaba casi nada (...). En cambio nos pasé por arriba completa la

ola de la Revolucion Cubana” (20). Los editores no adhieren a la idea de responsabilidad

significacion constituiria la propiedad determinante de la escritura y la busqueda expresiva implicaria
un trato exclusivo con los signos como unidades de sentido. A partir de esta premisa, la prosa y la
poesia se opondrian en tanto formas de escritura que involucran distintas actitudes frente al lenguaje.
Sartre aclara que su analisis se refiere a la poesia contemporanea, cuyo estatuto conflictivo se remonta
a la modernidad. EI advenimiento de la sociedad burguesa y el consecuente fracaso del proyecto
humanista habrian puesto en entredicho la potencia comunicativa del lenguaje: “la crisis de lenguaje
que se produjo a comienzos del siglo fue una crisis poética” (Sartre, 48). La poesia habria asumido
este fracaso a partir de una apuesta por “la sugestion de lo incomunicable” (63) y no podria, por ello,
posicionarse frente a la historia. Los poetas serian “hombres que se niegan a utilizar el lenguaje” (45,
cursivas del autor), en razon de una cierta “actitud del espiritu” (51) que considera las palabras “como
cosas y no como signos” (46). Su “materia” especifica la colocaria “del lado de la pintura, la escultura
y la miisica”, cuyos colores, formas y notas no remiten “a nada que les sea exterior” (45). Para ilustrar
su reflexion, Sartre recurre a la figura del hablante. Mientras que éste se encuentra “situado” en el
discurso, rodeado por “un cuerpo verbal del que apenas tiene conciencia y que extiende su accion por
el mundo” (46), el poeta estaria “fuera del lenguaje”, “como si no perteneciera a la condiciéon humana
y, viniendo hacia los hombres, encontrara en primer lugar la palabra como una barrera” (47). La
poesia excluiria el movimiento de la nominacién, debido a que el sentido que aloja su “cuerpo verbal”
seria indisociable de la densidad asociativa de la “frase-objeto” (48). Esta substancia escritural no
sefialaria hacia ningn exterior, ya que “atrapa” las significaciones en imagenes totales, cerradas sobre
si, de las que emana “una tonalidad, un gusto” (49). Consecuentemente, seria “una tonteria” reclamar
“un compromiso poético” (50). La autonomia absoluta del género impediria enlazar el “imperativo
estético” al “imperativo moral” (82), tal como sucede en la prosa. Si el escritor “proporciona a la
sociedad una conciencia inquieta” (98), el poeta se limitaria a la funcion compensatoria de
testimoniar, en el “fracaso de su propia vida” —que se espeja en una escritura de “oscuras
resonancias” (64), concebida como un acto autosuficiente—, la “derrota humana general” (63).
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historica proclamada por Sartre para los escritores e intelectuales, ni a la moral literaria
comprometida en esa postulacion, pero son sensibles a la magnitud y la novedad a ultranza
de la revolucion cubana. Mas préximo a la temporalidad de la inminencia (Manzano, 117)
que del pasado reciente, la revolucion emerge para ellos como un giro de la historia a gran
escala. La afirmacion de Gandolfo manifiesta una disposicion sensible ante las
transformaciones que se resiste, sin embargo, a resolverse en una declaracion de principios.
El imaginario politico de la revolucion es traspuesto al “polo” de la obra (Gilman, 144) bajo
la forma de un interés modernizador dirigido hacia las novedades que contribuyen a expandir
y modificar nuestra conciencia de la realidad.’? La “muestra” que proponen no obedece a un
programa previo, que guie la eleccion de textos y autores, sino que responde a difundir, de
un modo general, a todos aquellos cuyo trabajo con el lenguaje aporte un saber y un brio
innovador capaces de movilizar la conciencia colectiva.

El contacto de los miembros de el lagrimal con escritores provenientes de la cultura
underground, espacio de sociabilidad alternativo a las redes intelectuales mas representativas
del periodo (Manzano), contribuye a alejarlos de los imperativos del existencialismo
sartreano y los conecta con una impronta cosmopolita y neohumanista. En 1967, Elvio
Gandolfo conoce a Miguel Grinberg, editor de Eco contemporéneo (1961-1969). El
encuentro tiene lugar en Buenos Aires a través de Samuel Wolpin, encargado de la

distribucion de la revista en Rosario.”® Gandolfo se interesa por esta publicacion y por la

2 Tal como indica Gilman, la tarea de modernizacién cultural forma parte de la agenda de
compromiso de gran parte de los escritores latinoamericanos del periodo (147).

3 En una carta dirigida a Jorge Vazquez Rossi, en julio de 1967, Francisco Gandolfo (2011) refiere
el encuentro de Elvio con Grinberg en Buenos Aires y cuenta que habia sido a raiz de ese encuentro
que habia conocido también la existencia de el corno emplumado. Elvio habia regresado con varios
ejemplares que se habia comprado: “Ante su rio poético, concluye Francisco Gandolfo, me sentia yo
un miserable burgués” (44).
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mexicana el corno emplumado (1962-1969), dirigida por Margaret Randall y Sergio
Mondragon, con la que Grinberg sostiene profusos intercambios.”

La “Nota de la direccion” pone de manifiesto el sentimiento de solidaridad artistica
promovido por Eco, definido por Ezequiel Gatto (2012) como una “fraternidad difusa” (174)
basada en una amplia red de intercambios, vehiculizados principalmente por la
correspondencia y la traduccion, entre los que sobresalen aquellos establecidos con escritores
latinoamericanos y representantes de la contracultura estadounidense (185). Con la
aspiracion de construir una “comunidad paralela” (AA.VV: 2010, 53) global, el mapa
literario que delinea la nota sobreimprime el espacio mundial a el continental. La unién de
los escritores latinoamericanos, imaginario geopolitico que postula una solidaridad
tercermundista y la existencia de un patrimonio comun disponible para su difusion (Gilman,
27), se incluye en un nivel mas amplio: “el mundo”. el lagrimal retoma de Eco la aspiracion
de forjar un colectivo de artistas que trascienda las fronteras nacionales y que desarrolle una

tarea a favor del cambio vital impulsada por “contagio” de entusiasmo, en el margen de las

" La revista portefia Eco contemporaneo, editada por Miguel Grinberg, publica trece nimeros entre
1961 y 1969. Sus colaboradores frecuentes son Antonio Dal Masetto y Juan Carlos Kreimer. Segun
Ezequiel Gatto (2012), este proyecto debe ser pensado como una “presencia articuladora” (177) en el
ambito nacional y continental, ya que su objetivo es funcionar como nexo de comunicacion entre
diversos emprendimientos colectivos, destinados a forjar modos de vida alternativos al orden
instituido. En su primera etapa (1961-1965), la publicacion asigna un lugar central a la poesia
latinoamericana y estadounidense. Junto con el corno emplumado, Eco organiza el Primer Encuentro
Americano de Poetas (PEAP), bautizado por Grinberg como “Primer Encuentro de la Nueva
Solidaridad” (Silva Ibargiien, 164). Este evento autogestivo (sin apoyo institucional alguno) se realiza
en México y convoca a un amplio nimero de poetas y jovenes escritores. A partir de estos
intercambios, se materializa el Movimiento Nueva Solidaridad, cuya declaracion final (AA.VV:
2010) se opone a la deshumanizacion de las sociedades tecnocraticas de la segunda posguerra. Esta
posicion se distancia de aquella asumida por las nuevas izquierdas latinoamericanas y se sustenta
sobre “una perspectiva ludica y un rechazo de formas organizativas que pudieran burocratizarse”
(Manzano, 117). Dentro del circuito poético, los principales representantes de esta tendencia son los
beatniks, cuyo discurso combina “existencialismo, mistica y una critica mas o menos abierta al orden
social”. Para una caracterizacion critica de la revista, consultar Gatto 2010 y Manzano.
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instituciones culturales oficiales y de las estructuras burocréticas de los partidos y grupos
politicos (Gatto: 2010, en linea).

Esta disposicion entusiasta aparece en una carta enviada por Elvio Gandolfo el 8 de
agosto de 1966 a los editores de Eco, reproducida en la seccion Cartas / Letters del N° 21
(enero de 1967) de esta revista.” Gandolfo cuenta el interés que le suscité la lectura de sus

ndameros:

Hace unos dias viajé a Buenos Aires y compré tres nimeros de EI Corno. Me gustd a muerte.
Hace uno o dos afios que comencé a escribir poesia y cualquier hecho que difunda o aglutine el
esfuerzo delirante de la poesia actual por frenar el suicidio total de lo humano me parece
extraordinario. Para colaborar aunque sea en minima parte a esto, les envio algunos de mis
poemas. Un gran abrazo (126).

La conmocion frente a “el esfuerzo delirante de la poesia actual por frenar el suicidio
total de lo humano” deja su huella en el vitalismo que manifiesta la “Nota de direccion” de
el lagrimal, que define la actividad literaria como un “esfuerzo solidario y vital”.

el lagrimal se impregna del neohumanismo de Eco y el corno, caracterizado por una
“critica iconoclasta frente a las sociedades tecnocraticas de la segunda posguerra” (Manzano,

118) y un rechazo a los “excesos del racionalismo” (123).”® Al igual que estas revistas, le

> La seccion Cartas / Letters de Eco reproduce parte de la correspondencia con los lectores de la
revista. Su objetivo es “saber como pensaban los poetas en otros paises” (Ibargiien, 128).

6 La impugnacion del uso acritico de la tecnologia y de la barbarie agazapada en la razén ilustrada
atraviesa diversas manifestaciones poéticas de la época, entre las que se destacan las de los jovenes
poetas estadounidenses emergentes y los autores “mufados”, tal como se define a los autores de Eco.
La critica al paisaje urbano derruido y la condicion de extravio que acompafa la contemplacion
artistica en un mundo arrasado por la voracidad del capital y la violencia politica conviven con una
exaltacion de la imaginacion o el ensuefio como vias de liberacion. Estos rasgos sobresalen en las
traducciones de textos del inglés y en los poemas de Miguel Grinberg publicados por el lagrimal. Asi,
por ejemplo, “Ahi estd” de Louis Simpson introduce la “vision” de “calles ciudadanas” en las que los
hombres viven “secos como tortugas/ arrasando Galdpagos de deseos”, panorama en el que el sujeto
poético se define como “un espia” sin “profesion” que lee los diarios a la espera de “un secreto” que
“todo cambiaria” (N° 1, 44). En “Confesion a J. Edgar Hoover” de James Wright, el soldado negro
escondido “en la iglesia de una piedra abandonada” “hojea las paginas del Manual de Guerra/ que no
puede leer” (N° 1, 45). En “Sin infancia” de James Merrill, la voz poética imagina las “borradas
metropolis” como “un mundo vestido solo con andrajos, raidos/ salpicando el helado camino con
sangre” (N° 1, 45). “Like Young” de Grinberg describe al poeta como alguien multifacético,
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otorga centralidad a la poesia como “modo de intervencion” (Gatto 2010, online) en el
proceso de emancipacion social. La escritura poética contribuiria a “frenar” el proceso de
alienacidon que amenaza con destruir “lo humano”, tal como lo propone Elvio Gandolfo en la
carta de lectores. Este posicionamiento se articula con la emergencia a escala continental de
una nueva manera de afrontar los vinculos entre praxis literaria y sociedad. En el seno de la
tendencia antiintelectualista de izquierda que impera en esos afios, Gilman registra una
“apuesta por el cultivo de nuevos formatos y géneros literarios, como el testimonio, la poesia
y la cancion de protesta”, que ofrecerian la posibilidad de extender “las condiciones de
produccion y recepcion” (345) de la literatura. A medida que los narradores del boom pierden
“legitimidad ideoldgica” debido a su vinculo con el mercado editorial, la poesia se convertiria
en el discurso que mejor encarnaria el potencial “politico-revolucionario” de la escritura
(345). Este “pasaje”, calificado tanto en Marcha como en Casa de las Américas como “boom
de la poesia” (345), tendria lugar entre 1969 y 1971. En este contexto, la importancia
otorgada a la escritura poética en el lagrimal (E. Gandolfo: 2015, 17) no implicaria solo la
predileccién de un género por otros, sino también la postulacion de un modo de aproximarse
a la praxis literaria, que le atribuye a “la palabra” una fuerza de transformacion histérica y
social.

En estrecho dialogo con la iniciativa artistica difundida por Eco y el corno, abocada
a una “revolucion interior” /7 (AA.VV: 2010, 54) basada en un “incremento del area de

conciencia” (55), el proyecto de el lagrimal sostiene como premisa el valor gnoseologico y

“misterioso como un lago selvatico, infantil y algo triste”, del que la gente dirda en un futuro que
“sofiaba demasiado” (N° 1, 52).

" La impronta revolucionaria de la década seria percibida por los “mufados” de ECO como un “cambio
importante en el estado de las cosas”, y no como un “cambio violento en las instituciones politicas,
econdmicas o sociales de una nacioén” (Grinberg: 2010, 31).
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perceptual de la experiencia poética. El impacto politico de la escritura —que la actitud
poética subraya al privilegiar la potencia creativa del lenguaje por sobre su
instrumentalizacion en funcién de la comunicacion de contenidos— responderia a la
integracién de formas originales de pensamiento y sensibilidad al conjunto de la sociedad.
Este punto de vista es enfatizado por otros textos clave publicados en la revista.

El N° 7 (mayo de 1970) se abre con una cita del poeta martiniqués Aimé Césaire,

cuya ubicacién liminar en el numero le otorgaria el valor de un mensaje editorial:

para mi la poesia nace del punto de incandescencia del hombre, de su mayor movilizacion
interior. Y la revolucidn, en el fondo, es poesia colectiva: es el punto de més alta incandescencia
de la personalidad colectiva.

La poesia brota de las profundidades.

Y la revolucidn brota de las profundidades.

Poesia es dar forma a todas esas fuerzas profundas.

Afado, pues, que no hay que decir que la poesia es libertad, sino que la poesia es liberacion.
Liberacion es una palabra operatoria mientras que libertad representa un estado. La revolucion

es precisamente la fuerza que le permite a una colectividad realizarse y expresarse (400).78

El pasaje, extraido de la entrevista realizada por la periodista Sonia Aratan durante el
Congreso Cultural de La Habana de 1968, sostiene un paralelismo entre la “movilizaciéon

interior” que encarna la creacion poética y la insumision que desencadena el proceso

8 Césaire (1913-2008) es, junto con Leopold Senghor (1906-2001), uno de los principales escritores
gue reflexionan en torno al concepto de negritud en articulaciéon con el de colonialismo. La cita
sefialada se corresponde con la poética del autor, que gira en torno a este problema y se apropia de
“la bisqueda de una igualdad genuina, que no suponga la asimilacion bajo algun supuesto modelo
blanco o europeo y que permita la afirmacién y la recuperacion de la identidad de los que han sido
historicamente oprimidos” (Wallerstein, 8). La reivindicacion se basaria, segun Donna V. Jones, en
un misticismo vital que se nutre de la vertiente irracionalista de la filosofia europea de principios de
siglo —especialmente de las obras de Friedrich Nietzsche y Henri Bergson—, y sostiene “la
consanguinidad de todas las formas de vida, obliterada en la conciencia moderna a partir del método
de clasificacion capitalista, enfocado en las diferencias empiricas” (10, trad. propia).

" Desarrollado entre el 4 y el 12 de enero, el Congreso condensa una serie de operaciones ideoldgicas
desplegadas desde Cuba para combatir en un doble frente, contra el imperialismo y “la cristalizacion
del pensamiento marxista” (Candiano, 117). Con el fin de aunar esfuerzos en pos de la construccion
de un bloque socialista alternativo al centro soviético, se convoca a diversos sectores de la nueva
izquierda mundial y a los intelectuales identificados con las luchas tercermundistas de Asia, Africa'y
América Latina. El tema general del encuentro es “el colonialismo y el neocolonialismo en el
desarrollo cultural de los pueblos” (118). El reportaje a Césaire es publicado originalmente en Casa
de las Américas afio 1X N° 49, julio-agosto 1968.
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revolucionario. Ambas desembocarian en un punto de “incandescencia” en el que las “fuerzas
profundas” consumarian su empuje. La poesia jugaria un rol fundamental en este proceso, ya
que permitiria que la reverberacion de los impetus de cambio alcanzase su manifestacion
expresiva. La “liberacion” consistiria en la proyeccion o el brote de una turbulencia
innominada hacia la superficie del lenguaje a través de un agenciamiento formal. El
desarrollo maximo de las fuerzas transformadoras de una sociedad coincidiria con la
gestacion de una matriz significante que transmitiria y a la vez modificaria los movimientos
subterraneos del organismo social.

La entrevista es reproducida integralmente en la seccion “Reportaje” que encabeza el
N° 8. La presentacion sin firma que la antecede se detiene en el problema de la comunicacion
poética a partir de la revision del vinculo entre el compromiso de Césaire con la lucha por la
descolonizacion politica e ideologica del “pueblo negro” (471) y la densidad simbdlica de su
escritura: “Su obra creativa estd indisolublemente unida a la labor politica en favor de los
negros de Martinica (...). Curiosamente, su lenguaje poético no condesciende a facilidades,
sino que utiliza un complicado estilo donde predominan las metaforas y los simbolismos”
(471). Esta observacion subraya que, aun cuando Césaire interviene directamente en luchas
politicas, no subordina sus intereses poéticos a esas disputas, a la vez que pone en juego dos
acepciones de la funcion comunicativa: habria una escritura llana y asequible, que delataria
una actitud condescendiente hacia los lectores, y otra que no renunciaria al volumen
simbolico de la lengua. En una de sus intervenciones, Césaire se inclina por este ultimo: la
transmision de sentidos no explicitados responderia a “una dimensién poética que
ignoramos” (478). La comprensibilidad de un texto no dependeria de su simpleza, sino de un
“mas alla de las palabras” que garantizaria el “acuerdo secreto y profundo” (477) con el

lector. El poeta seria el portavoz de una vision utopica, que mostraria —a traves de una
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“recreacion” (473)— “plenamente realizado” aquello que ain se encuentra “en estado
embrionario” (475). La “busqueda del hombre integral” (476) que guia todo proyecto
revolucionario comenzaria por una conquista imaginaria. La vanguardia politica se fundiria
con el frente poético en la cruzada de liberacion de las fuerzas creativas del porvenir que
alberga la “personalidad colectiva” (472).

El interés de los editores por la declaracion de Césaire sobre el topico revolucionario
sefiala su adscripcion tacita a una vision vitalista-inmanentista de la actividad poética, que
reconoce una potencia transformadora en la “la interaccion entre principios materiales y
fuerzas” (Aréchiga, 167). Esta vision sostiene que la escritura no se limita a ser un medio de
representacion de lo existente. Contra el dominio especulativo sobre los objetos a los que
esta se enfrenta, supone la inmersion del sujeto en la materia del lenguaje. El trabajo textual
no se cefiiria a una operacion intelectiva que dispone giros y formas en la superficie textual
y forja de esa manera una imagen del presente; se desarrollaria, por el contrario, en el seno
de la palabra, que forma parte de la totalidad dindmica de la vida (en la que la reciprocidad
del todo y sus partes no daria origen a una unidad estatica, sino a una en constante devenir).
La creacion poética implicaria un quehacer material que transforma las condiciones bajo las
cuales los hombres perciben y transitan su existencia individual y colectiva, a partir de la
movilizacién de energias innominadas. En palabras de Paul Douglass, la escritura “vuelve
inteligible el mundo dado al sumergirlo en su propio fuego creador” (256, trad. propia). La
idea de una revolucion y una poesia que brotan “de las profundidades™ parte de la premisa
de que existen fuerzas creativas desconocidas que actuan tanto en el interior de cada sociedad
como del acto escriturario, sin estar determinadas por constantes o leyes inmutables que rijan
su desenvolvimiento. En la inmanencia de una vida en comun, las revueltas de la historia y

del poema —condensaciones cambiantes del plasma vital que Césaire percibe como una
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“naturaleza polimorfa incesantemente creativa” (Jones, 176)— ocurren bajo la temporalidad
incandescente de la contingencia.

El énfasis sobre la potencia del presente como una intensidad distinta a la I6gica
cronoldgica o evolutiva se enlaza con la actitud vitalista a la que adhiere el lagrimal. Dentro
del ambito nacional, dicha disposicion se aproxima a la de poesia buenos aires (1950-1960).
Ambos Gandolfo, D"Anna y Diz establecen una amistad epistolar con dos de sus principales
editores, Aguirre y Bayley, acompafiada de visitas ocasionales a Buenos Aires. La
admiracién que experimentan hacia esta revista (E. Gandolfo: 2015, 17) remite al interés de
modernizacion literaria que los caracteriza, un interés que (sin buscar remedar su programa
estético o rendir tributo al movimiento del que es exponente) recupera y reinventa su impetu
renovador.

Para Freidemberg (1988), poesia buenos aires representa “un punto de inflexion y un
ntcleo de condensacion en la poesia argentina”, en tanto marca la insercion definitiva “en la
modernidad” (22). Si el lagrimal se manifiesta como uno de los herederos de este “mito”,
(22), lo hace a partir de un registro singular de lo nuevo. Mientras que la configuracion de la
temporalidad en poesia buenos aires se encuentra atravesada por las fuerzas del “agobio” y
del “jubilo” (Stedile Luna, 86), la publicacion rosarina recrea esta ambivalencia a partir de la
percepcidn de otro tiempo estancado —que no se agota en el de la suspension de la historia—
: el de la cultura local.

Elvio Gandolfo (1986) describe el ambiente cultural de Rosario a fines de los sesenta
como una “pampa de cemento” (18). Esta metafora espacial remite a dos formas de
experimentar el presente, cuya friccion define la modernidad situada de “los lagrimales”: la
monotonia a la que hace alusion la imagen del desierto —que remite a la ausencia o el retraso

de novedades culturales, propias del &ambito de provincia— y la mutacion permanente que
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conlleva el desarrollo social y comercial de la ciudad (referida a partir de su elemento por
excelencia, el cemento). Ni plenamente provincianos ni metropolitanos, los integrantes se
definen a partir de un deseo de modernizacion literaria, atravesado por la curiosidad voraz y
la sensibilidad cosmopolita que define su condicién provinciana. EI mito de conquista de la
modernidad poética por parte de poesia buenos aires posee sus ecos en la tarea “delirante”
(E. Gandolfo: 1967, 126) a la que se lanza la revista. La disposicion entusiasta constituye un
ethos grupal (el “espiritu del lagrimal” [E. Gandolfo: 1986, 18]), que compromete un impetu
de trabajo —basado en la conviccion de que es posible sobreponerse con “esfuerzo” (126) a
las dificultades materiales inherentes a todo emprendimiento cultural autogestivo— y un
sentido del humor distintivo —una alegria préxima al desparpajo que se recorta contra la
solemnidad cominmente reconocida al oficio literario.

La publicacion de “Cinco tesis sobre poesia” de Aguirre en el nimero 14 de el
lagrimal subraya la afinidad de la revista con el vitalismo poético de poesia buenos aires,
que concibe el poema como “el resultado y a la vez el desencadenante de un modo ‘poético’
de vivir” (Freidemberg: 1988, 22).8° Este ensayo programatico (cuyo titulo remeda las
“noventa y cinco tesis sobre las Indulgencias” [Aguirre, R.G., 478] que expone Martin Lutero
en Wittenberg en 1517) se basa en una conferencia dictada en la Biblioteca Argentina de
Rosario en 1975, y es cedido por el autor a “los lagrimales” debido a la relacion de
reciprocidad que mantiene con ellos. Las tesis expuestas se proponen “el examen de algunos

presupuestos corrientes acerca de la poesia y los poetas” (478). Contra la abstraccion de la

8 Aguirre sintetiza esta posicion en “Presencia de la realidad en la poesia” (1952): “La poesia se aleja
de la intelectualizacion del ‘misterio prodigioso de la vida’ en pos de un conocimiento afectivo,
exaltado de la realidad” (1). El tipo de saber apasionado que transmite la escritura poética se
conectaria con la experiencia de una intensidad vital. Luciana del Gizzo (2012) explica que para la
revista la palabra poética “no so6lo actta al interior del lenguaje, sino que plantea vinculos directos y
por eso mas genuinos con la vida; interviene lo real con el acto desnudo de poetizar” (213).
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poesia como una esencia autbnoma no adscrita a ningtn campo especifico, la primera tesis
de Aguirre afirma que esta “no existe en cuanto algo concreto que pueda ser definido por
fuera de la literatura” (478), es decir, de la escritura, caracterizada por la segunda sentencia
como un “acto de creacion” que “trasciende” las habilidades técnicas. La definicion de los
poetas como “hacedores de poemas” es descartada, ya que su énfasis en el conocimiento y el
buen uso de los recursos retoricos no permitiria vislumbrar que la escritura se manifiesta
Como un “acontecimiento existencial” (479), ajeno a toda experticia. Para pensar los efectos
desencadenados por esta vivencia, Aguirre apela en su tercera tesis a diversas formulaciones
de lo inefable: las “reacciones emocionales”, “revelaciones” o ‘“deslumbramientos” que
produce un texto traducirian “la sensacion de haber sido ‘tocados’ por algo que tiene mucho
de indecible” (481). Los principios enumerados confluyen en la constatacion de que las
Unicas unidades positivas del quehacer poético serian “los poemas”, definidos como
“constelaciones significantes de palabras que operan en el curso de nuestras vidas” (482).
Estas constelaciones poseerian una existencia factica, desde el momento en que su acontecer
compromete al hombre real. Cada poema seria una palabra que “ocurre, que nos ocurre, que
nos coloca en determinada situacion” (481). La zona disciplinar sobre la que se proyecta todo
acto creativo no seria, segun la cuarta tesis, la estética o la retdrica, sino la poética, cuyo
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dominio es el “campo” “vasto y misterioso” (481) del lenguaje. Finalmente, toda escritura
comprometeria una ética, es decir, un “‘ajuste’ del ser humano con su situacion historica”
(482). Esta tesis responde al imperativo epocal del “compromiso del poeta” (483), que
desembocaria en “la produccion de determinados poemas que solo son desarrollos retoricos
de temas de indole historica o social” (483). En contrapunto con la tematizacion de lo

politico, “El poema no habla de la realidad: la hace. Y, con ella, nos hace a nosotros, que, a

su vez, también la hacemos” (483). La ilusion referencial deja paso, en la argumentacion de
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Aguirre, a una conciencia sobre la performatividad del acto creador, cuya irrupcion traeria
aparejada la configuracion de un cosmos irrepetible. La consistencia significante del poema
volveria presente una realidad y una subjetividad particulares, cuyo poder convocante (su
capacidad de “tocar” a los lectores) resultaria inseparable de un “misterio”. Lo “indecible”
gue pone en escena la enunciacion poética aparece como una resistencia a la nominacion y
la clausura del sentido. La comunicacion poética no consistiria en la transmision de un
significado claro y asequible, sino la “condicion integral de la existencia de la poesia en la
vida” (Stedile Luna, 266). Ante el imperativo realista, Aguirre esgrime la presencia
enigmaética del poema, constelacion verbal que actia en la vida a partir de una forma de
pensamiento insurgente ante la razén del signo.

El vitalismo poético con que se identifica el lagrimal es puesto en escena por los
textos publicados de Césaire y Aguirre. Ambos reconocen una motivacién emotiva o animica
para el acto poético. La significacion de este se asociaria a un mas alla del juicio especulativo
—ya se trate del fondo de la personalidad o de una regién espiritual— cuya emergencia
traeria aparejado el descubrimiento de nuevas formas de existencia. EI compromiso
modernizador que asume el lagrimal persigue el hallazgo de obras originales que desplieguen
nuevos modos de ver y sentir. La percepcion no tiene aqui un sesgo impresionista, ya que se
le confiere un valor cognoscitivo y performativo. La escritura no comunicaria significados a
través de un uso instrumental del lenguaje, ya que estaria inmersa en su sustancia y
encontraria en ella fuerzas vitales capaces de trastocar los 6rdenes y sentidos instituidos. Tal
como subraya Battilana (2008), la “Nota de la direccion” asume que trabajar sobre el cuerpo
de la palabra es actuar sobre un “elemento” perteneciente al orden de lo real (157). Este

quehacer conlleva, por lo tanto, la transformacion de una porcion de mundo.
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Si la figura del poeta combatiente que predomina en el campo cultural
latinoamericano de principios de los setenta sortea las mediaciones entre la esfera intelectual
y la politica en pos de la primacia del “hombre de accion” (de Diego, 47), el proyecto de el
lagrimal interroga este topico a partir del desplazamiento de la energia revolucionaria hacia
el interior del proceso creativo. Sin rechazar las representaciones vigentes sobre el poetizar,
el vitalismo poético que encarna la revista las pone en contacto con otras figuras de poeta,
atravesadas por la tension entre la percepcion de un presente histérico marcado por la pulsion
tecnocratica y un tiempo mitico o profético, en el que se pone en juego una dimension

espiritual refractaria a la razon utilitarista.

3.2 El “genial nifo atrasado” y el profeta rebelde

Dentro del corpus de traducciones poéticas de la revista, ocupan un lugar central los
apartados dedicados a William Butler Yeats (N° 1) y al poema “Oza” de Andrei VVoznesensky
(N° 3/4), debido a que componen figuras de poeta con las que comulgan “los lagrimales”.
Realizadas desde el inglés en ambos casos, se encuentran a cargo de D"Anna y de Wolpin,
respectivamente. Estas versiones —Ilas Unicas en ser deslindadas como secciones
independientes— se destacan por su extension (ocupan 16 y 26 paginas) y, principalmente,
por las representaciones que ofrecen del poeta y su actividad. Las presentaciones que los
preceden, a cargo de los propios traductores, ponen en evidencia ciertas reflexiones que
acompanan la actividad amateur de traduccion. La eleccion de los originales y el trabajo con
ellos resulta inseparable de la exploracion de las inclinaciones poéticas del grupo. Esta
exploracion no debe ser entendida como la identificacion de principios estéticos fijados de
antemano en los poemas de Yeats y Voznesensky, sino como la invencion ad hoc de una

escucha critica especifica, en interaccion con los textos traducidos. “Los lagrimales” asumen
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el desafio de versionar poemas escritos en otra lengua como una instancia enriquecedora, que
concierta el trabajo meticuloso y la atencion hacia el detalle con el ejercicio feliz de la
improvisacion y el placer del hallazgo. Esta combinacion se corresponde con el perfil del
autodidacta, cuyo saber hacer discurre sin necesidad de confrontarse con instancias de
legitimacion (Giordano). La tarea interpretativa que acompafa el ejercicio de la traduccion
responde a los valores mencionados: a la pesquisa y la revision de los estudios disponibles
sobre los autores, se suma una lectura en clave formativa, que compromete el relevamiento
de ciertas preocupaciones nodales del grupo en las obras y las trayectorias poéticas de Yeats
y Voznesensky. Las presentaciones a ambos poetas constituyen una ocasion propicia para
imaginar, sobre la base de datos biogréficos seleccionados, figuras cuya naturaleza interpele
la propia praxis poética de los integrantes.

La seccion “W. B. Yeats (1865-1939)” incluye seis poemas de Yeats —“La rosa del
mundo”, “Se han marchitado las ramas”, “A una criatura que baila en el viento”, “En el
recodo gris de la colina”, “La segunda venida” y “Al pie del Ben Bulben”— y un ensayo de
Stephen Spender, todos traducidos por D”Anna. Comienza con un texto introductorio del
traductor (1968), para quien Yeats “fundod, en alguna medida, la poesia anglosajona de este
siglo”. Este rol fundacional estaria ligado a una insumision radical a los sentidos instituidos
de su época: “fue el mas lucido de los ‘nadadores a contra corriente’ (59). Su
contemporaneidad a contrapelo responderia a una formacién no sistematica, desarrollada por
fuera de las instituciones: “Timido y tartamudo, prefiere no presentarse a los examenes de
ingreso del Trinity College. Era bastante atrasado, visiblemente. Su estudio y sus lecturas
fueron pues, desordenados; nunca supo exactamente cuél era el limite de su saber” (59). Esta
caracterizacion delinea la figura del poeta tartamudo y autodidacta, que interrumpe

involuntariamente la fluidez de la diccion correcta y trasvasa, sin percatarse, las fronteras
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disciplinares a las que adscribe la erudicion de los especialistas. Yeats seria un “genial nifio
atrasado” (60), que sentaria las bases de la poesia futura merced a un desfasaje radical con
su propio tiempo. A la incapacidad para acceder a los saberes legitimados institucionalmente
que implica la ausencia de una trayectoria profesional, se superpone la agudeza del genio,
que atisba en el presente los signos del porvenir.

La lucidez de Yeats responderia a una “espiritualidad” que “naufraga constantemente
al enfrentarse con la realidad de un mundo que se tecnifica”. Su rescate de las leyendas
irlandesas trasvasaria los limites de la esfera artistica y desembocaria en una “revelacion”
espiritual: “Concluy6 testimoniando la presencia de esos fantasmas que quiso escuchar, ya
de muerto, cuando pidié que lo enterraran al pie del monte Ben Bulben, que fue un antiguo
campo de batalla celta” (60). En la argumentacion de D"Anna, la escritura de Yeats deviene
un proceso de metamorfosis, en el que la mitologia pagana irlandesa que se desea introducir
en la literatura acaba por transfigurar la propia vida.

Encontramos un caso representativo de este impulso mitologizante en “Al pie del Ben
Bulben”, texto que cierra la serie traducida. Escrito cuando Yeats se sabe proximo a su
muerte, se lo conoce como un “poema testamentario” (Lovic Allen, 178), que sintetiza su
concepcion trascendental de la vida y del arte. El texto consta de seis partes numeradas, y
finaliza con el epitafio poético que el propio autor indica grabar en su lapida: “Echa una fria
mirada/ en lavida, en la muerte,/ Y pasa, caballero!” (65). Estos versos actualizan la tradicion
literaria de escribir epitafios, que en Irlanda posee como ultimo representante a Jonathan
Swift. Gran admirador de este ultimo, Yeats reemplaza la imagen convencional del pasante
que se detiene ante la inscripcion de una lapida para reflexionar sobre lo pasajero de la
existencia y luego seguir, ensimismado, su camino, por el caballero (“horseman”) que

observa con indiferencia la muerte, que no supone un final absoluto (Llovic Allen, 183). El
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final de la segunda parte patentiza la fe en un més alla al que se reintegraria el alma de los

hombres una vez acabado su ciclo mortal:

Aungue el trabajo de los sepultureros es largo,
aguzadas sus palas, fuertes sus masculos,

no hacen mas que devolver a su muerto

al espiritu de la humanidad (65).

La accion del enterrador conecta el plano fisico de la existencia con el sacramental. La tarea
muscular de cavar cumple una funcion de pasaje, ya que permite que el muerto retorne a su
origen inmemorial. Este y todos los oficios comportan, para Yeats, una mision, que en el caso
del pueblo irlandés se orienta hacia la restauracion de un tiempo legendario en el que se
cumpla el destino colectivo de su estirpe. Por su parte, los “poetas irlandeses” son los
encargados de cantar “todo lo que esta bien hecho”, es decir, todos aquellos quehaceres

primordiales que actualizan la memoria de la propia raza:

Canten al campesino. Y con él

al duro jinete, caballero del campo,

la santidad del monje, y en seguida

la gruesa risa del que bebe cerveza (...) (65).

En el ensayo publicado inmediatamente después de los poemas traducidos, “La influencia de
Yeats en los poetas ingleses”, Stephen Spender postula que las “creencias imposibles” (35)
que el lector encuentra en esta obra no deben ser pensadas como meras ilusiones ocultistas,
sino como engranajes del artefacto poético al que define como “maquina del espiritualismo”,
en cuyo funcionamiento se juega una fuente de inspiracion y una filosofia de la historia. Para
Spender, esta maquinaria provee de un esquema propicio a la poesia de Yeats, quien
sostendria una “responsabilidad” consciente hacia “la creencia”, “la accion™ y “el arte” (35),
no basada en supersticiones dogmaticas sino en el “poder de comunicacion con las fuerzas

fuera de si mismo” (36):

Yeats siente que el poeta debe creer, porque sin creer no puede haber creacion, o sea, actuacion
positiva de la imaginacién. Sin el creer, la imaginacién deviene pasiva, receptiva; se alimenta de
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las pesadillas de la historia que le provee nuestro tiempo. (...). La funcién de la imaginacion es
que el hombre pueda crear su propio mundo desde el centro de su conciencia (35).

La imaginacion no seria, desde este punto de vista, un medio de evasion, sino una fuerza
actuante que permite crear realidades no sujetas a “las pesadillas de la historia”. Para cambiar
el propio tiempo seria necesario, en primer lugar, liberar la fuerza fabuladora dormida en las
antiguas creencias para inventar, a partir de sus “pasados mundos” (35), nuevas formas de
vida.

A la luz del ensayo de Spender, el visionario atraso que D"Anna reconoce en la
trayectoria de Yeats cobra nuevas connotaciones. El aparato estético forjado por el poeta
reflotaria antiguas leyendas para crear, a partir de este sustrato imaginario, ficciones
emancipadoras. La formacidn heterdclita y los imaginarios trascendentales serian recursos
movilizados para hacer frente al atropello contemporaneo de la técnica. La vuelta hacia el
pasado mitico constituiria un salto desde la decadencia histdrica hacia el porvenir, cuya
formulacién utopica excederia las coordenadas de representacion vigentes. D" Anna
construye la figura de un poeta a la vez “genial” y “atrasado”, cuya vocacion humanista
abreva en estudios desordenados y en un espiritualismo poco ortodoxo. Esta imagen hace
gala de una temporalidad bifaz, en la que la vision utdpica convive con un retraso insalvable.
La conciencia historica agitada del poeta salva este desfasaje a través de la escucha fascinada
de los “fantasmas” (24) que cobijan los relatos colectivos.

Por su parte, el apartado dedicado al extenso poema “Oza” (1964) de Andrei

Voznesensky,® incluye dos textos de presentacion: “Los electrones rebeldes” de Wolpin y

81 Este poema extenso constituye una de las obras mas ambiciosas del autor. Durante la década del
sesenta, sus lecturas en estadios convocan multitudes. Debido a su defensa de la libre expresion
artistica y su intervencion en conflictos que atafien al excesivo control estatal sobre las
manifestaciones literarias, su obra sufre distintas censuras por parte de la dirigencia partidaria de
Khruschev (Kearney y Voznesensky).
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“Andrei Voznesensky: el arquitecto-orador-profeta” de D" Anna —revisor de la version final
del poema en espaiiol. EI primero describe brevemente el contexto cultural en que se inserta
el poema. Segiin Wolpin, Voznesensky forma parte de la “mads reciente generacion de poetas
mundiales”, que en la década del sesenta lanzaria “un ataque masivo contra la nueva forma
de alienacion que produce el culto a la tecnologia (N°3/4, 184). “Oza” seria el paradigma de
este movimiento, que inauguraria una “era antiintelectual”. La presentacion concluye con
una advertencia acerca de las clasificaciones de indole ideoldgica operadas sobre las obras
artisticas. Los escritores emergentes tendrian derecho a la libertad de expresion y a la
posibilidad de sondear nuevas formas estéticas sin por ello ser etiquetados de burgueses o
antisocialistas. Este posicionamiento se hace eco de la contracultura juvenil norteamericana
del periodo —difundida por Eco contemporaneo en Argentina—, cuyo eje de impugnacion
es la civilizacion tecnocratica y la supremacia del control estatal. En EI nacimiento de una
contracultura (1969), libro que condensa y pone en circulacion las ideas centrales de esta

tendencia, Theodore Roszak define la tecnocracia como

esa forma social en la cual una sociedad industrial alcanza la cumbre de su integracion
organizativa. Es el ideal que los hombres suelen tener en mente cuando hablan de modernizar,
poner al dia, racionalizar o planificar. Para superar los desajustes y fisuras anacrénicos de la
sociedad industrial, la tecnocracia opera a partir de imperativos incuestionables, tales como la
necesidad de mas eficacia, seguridad social, coordinacién en gran escala de hombres y recursos,
crecientes niveles de abundancia y manifestaciones del poder colectivo humano cada vez mas
formidables (19-20).

La modernizacidn técnica seria portadora de los ideales de eficacia, seguridad y produccion
a gran escala, imperativos que alienarian la singularidad de las conciencias individuales (20).
En base a este diagnostico, los integrantes de la contracultura rechazarian la estructura

burocratica de los partidos politicos y se propondrian, a través de pequefias redes asociativas
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ad hoc (entre las que cabe destacar las que traman las revistas culturales), “transformar la
vida cotidiana, (...) revolucionar la experiencia diaria como medio fundamental para el
cambio” (Dezcallar, 236). En este sentido, Wolpin identifica en el poema de Voznesensky
una reivindicacion de los “sentimientos humanos” frente a la fisonomia adquirida por las
sociedades industriales bajo el dominio de la “arida e inhumana tecnologia™ (22).

La presentacion de D"Anna complejiza este analisis, ya que desarma la oposicion
humanidad-modernizacion técnica al indicar que “Oza” escenifica tanto fascinacion como
repulsion por la “moderna tecnologia”. Este balance se integra al reconocimiento de
alternancias formales entre la prosa y el verso y “lo lirico” y “lo satirico”. El conjunto de
estas fluctuaciones integraria la “vision” del poeta, la cual le permitiria “encarar y expresar
sus ideas sobre el mundo general, la historia de su pais, y la condicion del hombre” (186). El
impulso humanista de VVoznesensky encontraria su fuerza enunciativa en la alianza entre la
oscilacién de los afectos despertados por los avances tecnoldgicos, la alternancia formal y la
pluralidad tonal.

La variacion constante como médula poética se pone de manifiesto en la figura
compuesta con que D"Anna introduce a Voznesensky, quien seria a la vez arquitecto —
profesion que el autor abandona por la poesia—, orador y profeta. La descripciéon de los

recitales que protagoniza enfatiza esta idea:

frente al micréfono, con los pies ligeramente entreabiertos, la nuez sacudiéndose, se lanza a
recitar de memoria durante dos horas, rara vez deteniéndose, con una poderosa, cultivada voz. Y
es esta presencia dominante, imperiosa, la que contrasta con la persona privada, simple y modesta
de todos los dias (185-186).

El cuerpo que recita alberga una disonancia latente entre la “poderosa, cultivada voz” y la
simpleza del individuo entregado a su existencia diaria. La presencia “dominante” del impetu

artistico no anularia la faz ordinaria de la existencia, sino que manifestaria, segin la
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afirmacion de Voznesensky citada por D’Anna, que “el poeta es dos personas. Una
insignificante, de vida insignificante. Pero atras de él, como un eco, esté la otra, la que escribe
poemas” (186). Esta contradicciéon permanente seria encarada por el autor a partir de la
conviccidn de que el quehacer poético representa una “mision profética” destinada a revelar
“el alma del hombre” (186). La fuerza invocante de su recitado tendria sus origenes en una
concepcion espiritualista del arte. La poesia se internaria en este territorio con el fin de
comunicar ciertas verdades esenciales a la existencia humana.

Esta funcion trascendental se articula en el poema “Oza” con una critica al dominio
irreflexivo de la naturaleza que compromete la carrera tecnoldgica en la que se embarcan los
Estados modernos. El texto —que en su umbral se presenta como un “cuaderno de notas
encontrado sobre la mesa de luz en un hotel de Dubna” (187)— consta de una introduccién
y catorce apartados numerados, a lo largo de los cuales se desenvuelve un mondlogo
polifénico que gira alrededor de la desaparicién de la mujer amada. El sujeto poético
principal se dirige a Zoya —apelativo ruso que significa “vida” a partir de Su raiz griega,
Zoe—, cientifica nuclear que ha perdido su corporeidad al internarse en la zona prohibida de
un reactor ubicado en la ciudad de Dubna. Su sustancia vital se volatiliza “como un aliento
invernal” (189) y deja paso a una presencia etérea de sustrato ideal, incapaz de responder a
ningun llamado. La evanescencia por radiacion de la muchacha desencadena en el poema la
mutacién anagramatica de su nombre, que pasa a ser Oza (vocablo que hace referencia al
0zono). En la primera parte se introduce el razonamiento matriz de la obra, que hilvana sus
distintos pasajes: “S¢é que las personas estdn hechas de atomos y particulas elementales,/
como los arcoiris estan hechos de resplandecientes motas de polvo/ y las cartas de frases.
Usted lo arregla y el significado cambia” (189). Su constitucion sensible iguala a los tres

elementos presentados, pertenecientes a distintos ambitos de la praxis: la biologia molecular,
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la contemplacidn estética de la naturaleza y la escritura epistolar. Este montaje enuncia, en
primera instancia, una concepcion materialista: al reacomodar los elementos minimos que
componen una sustancia cualquiera (ya se trate de un cuerpo, un arcoiris 0 una carta), esta
resulta transformada completamente. Sin embargo, la insistencia de la voz poética en buscar
a Oza, nucleo inmaterial de Zoya que persistiria a pesar de su metamorfosis, delata la
confianza en una dimension extra sensorial que coexiste con la realidad empirica y sus leyes.
Si el “significado” de los entes resulta trastocado en la medida en que su complexion fisica
se ve afectada, algo de su ser original —mas adelante evocado como “las almas” (192)—
persiste en la nueva forma adoptada. Esta latencia de sesgo idealista se manifiesta como una
resistencia moral ante el imperativo cientificista de subyugar la naturaleza a los designios del
hombre. Llevado a su extremo, tal racionalismo utilitarista (que sostiene que la tecnologia

constituye el pilar del progreso humano) amenaza con destruir la vida sobre la tierra:

Algun fisico experimental
Ha volcado esta instalacién nuclear
De un pimentero infernal.

(..)

iAl diablo con los ciclotrones!

“La tecnologia es buena cuando la usan los hombres buenos”:
¢ pero qué pasa si los que la usan no lo son...? (204).

Ante la ldgica arrasadora de la modernizacion técnica vigente, “Oza” pone en escena la
peregrinacion de un “yo” poético —cuya mascara apela, en el pasaje XII, a la figura autoral—

tras los vestigios desacreditados de una intuicion metafisica de raigambre tradicional:

Hay una cosa fija sobre la Tierra.

Algo asi como la luz de una estrella que se ha desvanecido
pero sigue brillando.

Soliamos llamarla el alma (206).

Sin intentar restaurar las creencias que la modernidad ha dejado tras de si, la obra de
Voznesesnky yuxtapone el discurso cientificista con la reivindicacion apesadumbrada de una

vida integral, inconciliable con el pragmatismo contemporaneo.
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Si el desarreglo de los elementos minimos que integran los objetos del mundo —
pertenezcan estos al dominio fisico, bioldgico, estético, etc.— se corresponde con un cambio
profundo en su vocacion existencial (es decir, en el designio o “significado” que define su
captacion gnoseologica), en “Oza” esta transformacion resulta inalienable de cierto destello
animista en la materia, que recuerda su forma primigenia e inclinacion original. La faz
compositiva de la escritura poética cobra una doble relevancia: a la vez que explora la riqueza
significante del lenguaje (la pluralidad de “sentidos” que habilita el arreglo de las palabras),
pone en movimiento verdades profundas, desvanecidas ya para la memoria colectiva, cuyo

brillo se proyecta, como el de las estrellas, sobre el cuerpo textual.
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Capitulo 4: El humor como temperamento poético

Este capitulo analiza dos vertientes del humor de “los lagrimales”, concebido como una
disposicion poética, es decir, como una inclinacion afectiva comudn, indisociable de una
forma de comprender el intrincamiento entre escritura y realidad. Se detiene, por un lado, en
la asuncion en clave jovial del legado vanguardista de César Vallejo por parte de la revista,
cuyo tono desprendido se distancia de la solemnidad y la melancolia que atraviesan gran
parte de las producciones poéticas del periodo (4.1). Por otro (4.2), analiza la irreverencia
festiva del grupo como un gesto que desbarata las posiciones organicas o dogmaticas, en pos
de un compromiso afectivo con la realidad. Este compromiso encuentra en el montaje un
artefacto enunciativo —una posicién en el decir que rechaza la totalidad como horizonte y
trabaja en el encuentro inesperado de fragmentos discursivos, de lo que se deriva que la
verdad es un horizonte a construir y no una esencia develada— que detenta una potencia

politica —una forma de transformar la realidad material—.%?

4.1 El bullicio jovial de el lagrimal
el lagrimal trifurca explica “el secreto de su nombre” (E. Gandolfo: 1986, 18) recién
en el comienzo del N° 8. La primera pagina de este numero —que cierra el primer ciclo de la
publicacion— despliega los versos que dan origen a su titulo, extraidos del poema IV de
Trilce (1922) de César Vallejo: “Rechinan dos carretas contra los martillos/ hasta los
lagrimales trifurcas” (470). Francisco Gandolfo comenta en una carta de 1967 dirigida al
escritor santafesino Jorge VVazquez Rossi, uno de sus primeros interlocutores literarios:
Elvio hacia méas de un afio que lo llevaba [el nombre] incrustado en el mapamundi
y a mi me sonaba tan raro que antes de decidirnos volvi a revisar el famoso libro
de Vallejo que para nosotros es nuestro mas querido poeta sudamericano.
Encontré otros y casi nos decidimos por Aire Manco, pero estaba el antecedente

de Alto Aire, que como revista parece que murié por falta de oxigeno y pensamos
a ver si nos falla la manca y quedd el lagrimal trifurca només (2011, 47).

82 E| andlisis aqui propuesto del montaje como forma de enunciacion politica retoma y expande los
desarrollos del capitulo anterior sobre el gesto montajistico.
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El “famoso libro de Vallejo” resulta clave para la generacion poética del sesenta y para la
iniciacion literaria de los Gandolfo. En un intercambio epistolar de 1977, Francisco Gandolfo
explica a Bernardo Verbitsky: “Vallejo me ensefid como hablar al corazon y a la mente del
hombre y exalt6 a mi hijo Elvio con Trilce a los veinte afios. El con otros jovenes decidieron
en el 68 sacar una revista literaria con mi respaldo y le pusimos ese titulo” (2011, 123). La
eleccion del nombre crea un lazo de filiacion con Trilce y el imaginario vanguardista
latinoamericano que esta obra convoca. Este imaginario anuda la busqueda de una renovacion
del lenguaje poético —concebida como la construccion de una voz auténtica a partir del
despojamiento de los “lastres” o sobrecargas retoricas, para decirlo en los términos de
Gandolfo (2011, 41)— con una exaltacion vital &

Las “Palabras prologales” de Antenor Orrego a la primera edicion de Trilce (1922,
Talleres Tipograficos de la Penitenciaria) anuncian esta renovacién del lenguaje poético al
afirmar que “César Vallejo esta destripando los mufecos de la retorica. Los ha destripado
ya”, y continua: “El poeta quiere dar una version mas directa, mas caliente y cercana de la
vida” (12). La “retdrica” consistiria en una serie de ornamentos que sobrecargarian la
escritura y la alejarian de “la sencillez pristina, (...) la pueril y edénica simplicidad del
verbo”. Subyace aqui la conviccion de que la afectacion poética se opone a la austeridad
original y la potencia creadora del lenguaje. El ejercicio literario de despojamiento tendria su

correlato ético: “El poeta asume entonces su maximo rol de humanidad, lo que equivale a su

8 El relato de Francisco Gandolfo sobre los inicios de la revista destaca asimismo la importancia del
vinculo literario que conecta padre e hijo. Este lazo potencia la iniciativa compartida: Elvio se apoya
en el entusiasmo y el trabajo de edicion artesanal que asume en gran parte Francisco, mientras que
este confia en el criterio literario de su hijo a la hora de seleccionar los contenidos de cada namero.
Las caracteristicas de esta relacion y sus derivas dentro de el lagrimal se abordan en el Cap. 3, que
analiza los afectos y saberes que concurren en el espacio de la imprenta, base de operaciones de la
publicacion.
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mas alto rol de expresion, lo que equivale, a su vez, a su méximo rol estético” (13). Destripar
la retorica supone transfigurar y potenciar nuestra percepcion del mundo. Durante la década
del sesenta y primera mitad de los setenta, los autores latinoamericanos que reconocen en la
poesia una vocacion existencial y comunicativa sostienen una filiacion implicita o explicita
con el trabajo de trastocamiento y despojamiento del lenguaje poético que inscribe la obra de
Vallejo en el canon continental.

La revista asume este horizonte ético y estético, pero aprehende la “agitada
combustion vital” de la poesia de Vallejo (Benedetti: 1972, 38) a partir de una disposicion
optimista hacia el trabajo con el lenguaje. Esta disposicion se hace presente en la
metamorfosis que el nombre de la revista opera sobre el comienzo del poema IV de Trilce.
Su primer verso pone en escena el sonido inquietante de dos carretas que “rechinan” “contra
los martillos”. La masa o martillo, parte extrema del eje de la rueda, chirria cuando esta se
encuentra en movimiento. En el ritmo acompasado y moroso del vehiculo pre-industrial, la
escucha moderna del poema percibe una disonancia. La “disciplina de la velocidad”
contemporanea (Vallejo: 1996, 166) —definida por el autor como “una perspicacia maxima
para la recepcion” (166, cursivas del original)— se proyecta sobre el ajetreo de la maquina a
tracciobn como una intensidad que trastoca su compas y torna méas aguda la queja de sus
ruedas. El acto de “trifurcar” que hace su aparicion en el verso siguiente traduce esta
destemplanza de caracter histérico. En este neologismo convergen el campo semantico del
término “trifulca” y la plurivalencia simbolica del nimero tres. Los versos citados hacen del
rechinar el indice de un desacomodo ritmico. Este desajuste no cristaliza en un significado
sintético capaz de superar la contradiccion, sino que esta abierto al devenir de lo multiple. El
sujeto poético se vuelca hacia el fragor de un mundo en transformacion y trabaja con las

discordancias de sus materiales. el lagrimal trifurca retoma y recrea la percepcion moderna
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y estridente del pasaje en cuestion. El sintagma nominal del circunstancial “hasta los
lagrimales” pasa a ser el sujeto singular del enunciado, y el verbo “trifurcas” abandona la
segunda persona para convertirse en predicado. El “lagrimal”, vértice de la mirada, es ahora
quien “trifurca”: alborota aquello que observa y se subleva contra el llanto. La rareza de esta
frase-lema sefiala un estrépito que desajusta la lengua poética y la inclina hacia una nueva
forma de sensibilidad. Esta se distancia simultaneamente del pathos vallejiano y del polo
melancdlico que magnetiza las producciones poéticas nacionales durante los afios sesenta.
Entre fines de esta década e inicios de los setenta, la recepcion de Vallejo a nivel
latinoamericano estd marcada por el vinculo intrincado entre la revolucion poética que
introduce su obra y la expresion agonica de un compromiso existencial.®* El ensayo de Mario
Benedetti “Vallejo y Neruda, dos modos de influir” (1967) resulta paradigmético de esta
lectura continental. Benedetti contrasta las “presencias tutelares” de ambos autores a partir
de los modos en que sus textos influencian a los poetas latinoamericanos que les suceden.
Mientras que la “espontaneidad torrencial” del primero daria lugar a una imitacion
obnubilada y paralizante, el lenguaje “entrafiable y estallante, vital hasta el sufrimiento” del
segundo seria de gran estimulo para Nicanor Parra, Sebastian Salazar Bondy, Gonzalo Rojas,

Ernesto Cardenal, Roberto Ferndndez Retamar y Juan Gelman, entre otros. A diferencia de

8 Hasta la década del sesenta, el “el verdadero corpus vallejiano” (Lagmanovitch y Pollastri, 13)
editado en Argentina se compone de las Poesias completas (1949) aparecidas en Losada en la
coleccion “Poetas de Espafia y de América”, a cargo de Amado Alonso y Guillermo de Torre. Esta
compilacién recoge Los heraldos negros, Trilce, Poemas humanos y Espafa, aparta de mi este
caliz—. Junto con la Antologia realizada por Xavier Abril para Claridad, en 1942, esta edicion
determina la circulacion masiva de la obra vallejiana en el ambito hispanoamericano (Zanetti, 101).
Con posterioridad, entre 1961 y 1974, se publican en la ciudad de Cérdoba trece nimeros (reunidos
en cinco volimenes extensos) de la revista académica Aula Vallejo, bajo la direccion del espafiol Juan
Larreay con el auspicio oficial de la Facultad de Humanidades. Larrea, quien habia sido intimo amigo
del poeta, llega a esta ciudad en 1956, en calidad de intelectual republicano exiliado, y comienza
desde alli una intensa labor de difusion de la obra de Vallejo, que se inicia con el Simposium “César
Vallejo, poeta central de Hispanoamérica; su vida, su Obra, su Significado” (1959) y continta con la
mentada publicacion.
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la estricta “sensibilidad del lenguaje” de la poesia de Neruda, la de Vallejo lucharia
“denodadamente” con la “indémita palabra”, que portaria “las cicatrices del combate”. La
fascinacion generada por la escritura de este ultimo responderia al “espectaculo humano” que

ofrece:

Desde el momento que el lenguaje de Vallejo no es lujo sino disputada necesidad, el poeta-lector
no se detiene alli, no es encandilado. Ya que cada poema es un campo de batalla, es preciso ir
mas alla, buscar el fondo humano, encontrar al hombre, y entonces si, apoyar su actitud, participar
en su emocion, asistirlo en su compromiso, sufrir con su sufrimiento. Para sus respectivos poetas-
lectores, vale decir para sus influidos, Neruda funciona sobre todo como un paradigma literario;
Vallejo, en cambio, asi sea a través de sus poemas, como un paradigma humano (37).

La obra vallejiana se caracterizaria por una lucha contra los sentidos instituidos en pos de la
expresion de un compromiso integral &

el lagrimal opera una conversion sobre esta interpretacion humanista. El imaginario
vanguardista que recoge sostiene la necesidad de rebelarse contra las convenciones que
disminuyen la potencia transformadora de la escritura y propiciar “un nuevo lenguaje”, pero
descarta la “belleza convulsiva” (Yurkievich, 256) y el “sentido angustioso” (257) de los
poemas de Vallejo como elemento angular de esta mutacion. Sus paginas “trifurcan” —
disputan y arman barullo— contra cierto pesar, detectado como un clima de época. En el
ambito poético nacional, el grupo identifica esta pesadumbre con las producciones

coloquialistas.®® Esto se hace patente en la resefia critica de Hugo Diz a Relaciones de Juan

8 La lectura de Vallejo en clave latinoamericana, humanista y sufriente tiene lugar, a nivel nacional,
en el n° 4 (invierno de 1951) de poesia buenos aires, que incluye el apartado “César Vallejo — Pablo
Neruda — Vicente Huidobro en una conciencia americana”, presentado por Jorge Enrique Mobili. Los
tres poetas mencionados constituirian “un frente de gracia para reunir el tiempo”. Bajo la premisa de
que “La gran poesia se hace siempre en el espacio desconocido y con un nuevo lenguaje”, Mobili
asevera: “Solo a ellos aceptamos como contemporaneos”. En el caso especifico de Vallejo, la
concienciay la transformacion poética que porta estaria signada por la experiencia del dolor: “Y vino
César para hablar de lo que quiso, de lo que le venia doliendo desde el fondo de los siglos. César nos
dejé una herencia y un limite dispar en los dedos de un ntimero multiplicado hasta el infinito” (53).
En consonancia con esta introduccion, el texto de Poemas humanos que reproduce la seccion
comienza con la constatacion “En suma, no poseo para expresar mi vida sino mi muerte” (55).

8 Adolfo y Martin Prieto (1983 y 2007) coinciden con esta perspectiva cuando sefialan la
autocompasion y la sentimentalidad como inflexiones predominantes de esta corriente.
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Gelman, publicada en la seccion “Bibliograficas” del n® 9 (octubre-diciembre de 1973. La

resefia traza un panorama de la poesia contemporéanea producida en la capital:

Los poetas de Buenos Aires bucearon e intentaron a lo largo de los afios rejuvenecer o tomar los
legados de Manzi, o Discépolo, y conformar una lirica popular. Los resultados fueron mas que
tristes. Fue Gelman el que tuvo la particularidad de zafarse, ya sea por su profundizacion de
Vallejo, cuya influencia es siempre positiva, 0 por darse cuenta a tiempo que los rascacielos y el
cemento configuraban otra época, el progreso que aplasté al compadrito.

Gelman condimentd sus libros con cierto pesimismo o derrotismo, esto no legado de Vallejo pero
si de Homero Manzi y Discépolo, y su voz sond a veces auténtica. Lo destacable es que es el que
mejor supo llegar a la poesia social sin que ésta cayera estruendosa y estéril como la de sus
compafieros de ruta (N° 9, 64).

El fracaso de la poesia social se vincularia, para Diz, a un desajuste tonal. Este desarreglo y
su contracara, la singularidad de una voz, dependerian de las vertientes poéticas que recoge
cada autor y de las modulaciones afectivas que estas transmiten. EIl tango no sélo no
representa una preocupacion para el lagrimal —ya que la revista no persigue una formulacion
programatica y exhaustiva sobre lo popular (Romano: 1983)—, sino que es asimilado como
la fuente de un sentimiento estéril. El derrotismo formaria parte de la cristalizacion de la
retorica coloquialista, aludida como “poesia social”. La autenticidad de la escritura de
Gelman provendria de la forma en que sortea este pesimismo decorativo. Més adelante, Diz
afirma que Relaciones no introduce ninguna variacion o apertura en comparacion con los
anteriores libros del poeta, y denuncia el fastidio que produce “su melancolia sin propdsitos,
mas fatalista y vencida que contundente” (v.2, 82). El abandono de este temple constituye
una basqueda fundamental para el lagrimal, cuyo proyecto alienta el nacimiento de un nuevo
animo poético.

Este temperamento original se configura en contraste con otras manifestaciones
poéticas que circulan en Rosario durante la época. Segun cuenta Gandolfo en la carta citada
a Vazquez Rossi, “Aire manco” —sintagma extraido de la apertura del poema XVI de Trilce:

“Tengo fe en ser fuerte./ Dame, aire manco, dame ir/ galonéandome de ceros a la izquierda”
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(Vallejo, 53)— es descartado como titulo posible de la publicacion. Este comentario articula
el legado vanguardista de Vallejo con un antecedente local desventurado.®” alto aire publica
un unico ejemplar en abril de 1965, bajo la direccion Luis Maria Rafael Castellanos (1943-
2005), Juan M. Inchauspe (1940-1991) y Alberto Carlos Vila Ortiz (1935-2014). La
diagramacion del ejemplar se encuentra a cargo de Juan Carlos Quaglia. Su formato
tradicional y la ausencia de ilustraciones le otorgan, en palabras de Osvaldo Aguirre (2018),
un “aspecto austero y a la vez atractivo” (s/p). La editorial sin firmar titulada “Continua
obsesion” reconoce a poesia buenos aires como su antecedente directo y reproduce el titulo
de un texto de Aguirre aparecido en n° 25 (otofio de 1957) de esta revista. La nota afirma la
pretension de “retomar esa ruta, quitar el polvo a los viejos fusiles, y reiniciar el canto, la
lucha, la palabra” (40). Las primeras paginas del nimero presentan tres prosas poéticas a
cargo de Castellanos, Inchauspe y Vila Ortiz, respectivamente. La de Castellanos delinea una
mision poética: “buscar un rastro en la tormenta, dejar constancia de la alta lucidez nacida en
las fronteras del lenguaje” (2). Mas adelante aparece el nombre de la revista: “(...) alto aire
del poema, propicio al desafio, a la historia que intentan hoy tus brazos sobre estas duras
playas” (3, cursivas mias). EI dominio de la creacion se conformaria a partir de un impulso
hacia lo “alto”. En contraste con la luminosidad que sugiere el ambiente maritimo aqui

esbozado, en la prosa de Inchauspe el enigma poético se manifiesta como nocturnal; el poeta

87 El hecho de que la revista cuente con un solo nimero pareceria atentar contra el principio de
serialidad de las publicaciones periddicas y truncar el didlogo con su actualidad. La promesa
incumplida de una segunda entrega arroja sobre este ejemplar el fantasma de un presente estancado,
condenado a un perpetuo recomienzo, cuya circularidad desbarata la duracion histdrica. Este presente
absoluto constituye una temporalidad amputada, mitica y melancélica. Para sopesar las tensiones e
intercambios que imprimirian otra dindmica a la lectura de este objeto singular, es necesario restituirlo
a su contexto, revivir los vinculos que lo hicieron posible, asi como sus proyecciones, y encontrar en
sus paginas un relato posible que escenifique su temprano final. Aqui nos limitamos a analizar la
forma en que Gandolfo piensa alto aire como un antecedente infortunado del proyecto de el lagrimal.
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trabajaria con palabras veladas, “(...) hiladas con peligrosa melancolia (...)” (3). Por su parte,

el texto de Vila Ortiz se concentra en una mano en movimiento:

La mano de ella, ella invencible, ella toma su mano, la arroja al cielo, la vuelve sobre el rostro,
la incorpora definitivamente a los suefios, la coloca otra vez sobre la mano perdida, la apreta, la
desliza sobre el cuerpo, la observa, se asombra de la prodigiosa facilidad de los dedos, la oscurece
de pajaros anochecidos, la amplia al viento, la mata por momentos y la revive con oficio de
antigua magia, ella toma su mano y la vuelve hacia los centros del misterio, la convierte en un
vuelvo del destino (...) (3).

Los gestos se desprenden del cuerpo y se dirigen hacia el cielo, los pajaros, el viento. Estos
desplazamientos conectan la corporeidad de un sujeto femenino —que luego sera
identificado como “la poesia” (3)— con la sustancia inasible de un espacio trascendental,
introducido como una linea de fuga ascendente en el paisaje dinamico. Mientras se funden
con la naturaleza simbdlica de estos elementos, las extremidades desaparecen del plano
visual. Cuando la mano se introduce en los suefios o en los “centros del misterio”, se pone
en suspension el volumen de la imagen y se instala un foco de vacio en la superficie de
representacion.

El titulo descartado por los Gandolfo, “Aire manco”, adquiere nuevas resonancias
cuando se lo pone en didlogo con estos textos. En alto aire, la mano de la poesia es arrancada
de su anclaje referencial y lanzada a alturas etéreas en las que faltaria el oxigeno. Para que la
fe poética se vea fortalecida, no deberia fallar “la manca”: seria imperioso volver sobre el
sustrato corporal de la escritura y asentar sobre éste el esfuerzo artistico. Este inmanentismo
materialista no impide el “vuelo” poético, sino que lo conecta con el plano corporal.

El proyecto poético de el lagrimal concibe la escritura como un ejercicio de
desprendimiento de las convenciones retdricas que sobrecargan los textos, con el fin de que
estos alcancen una complexion vivaz y ligera. Tal como apunta el poema “Despedida” de

Humberto Saba, publicado en el N° 3/4 (octubre 1968-marzo 1969), “Los versos se parecen
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a las pompas/ de jabon. Unos suben y otros no” (227).28 La facultad poética implicaria la
capacidad de asombro y regocijo ante las asociaciones imprevistas. El apartado “Tijera” de
la seccion “Kuaderno” del N° 9 (octubre-diciembre 1973) reproduce el fragmento de una
carta de Felisberto Hernandez a Paulina Mediros, en el que el autor reflexiona sobre su estilo:
“...yo tengo un proceso de amistad con las palabras: primero me hago amigo directo de ellas;
y después me quedo muy contento cuando se me aparecen juntas, dos que nunca habian
estado juntas, que habian simpatizado o se habian atraido en algin lugar de mi alma no
vigilado por mi”. La “amistad con las palabras” consiste en una entrega a la contingencia
poética, que Hernandez bautiza como el “misterio de la simpatia” (73).

La poesia se internaria en el espesor de la lengua en busca de hallazgos impredecibles,
sin hacer del dominio técnico una garantia. En “Cuaderno” del N° 14 (agosto de 1976)
aparece, bajo el titulo “La forma de hacer buena poesia”, el extracto de una carta de Martin
(Poni) Micharvegas a Francisco Gandolfo, en la que aquel cuenta como su amigo Gianni
Siccardi le confia su descubrimiento de una manera especifica de alcanzar buenos poemas
—que su interlocutor concibe como ‘“claves combinatorias” o “ajedrecismo verbal”. La
anécdota concluye con la siguiente declaracién de Siccardi a su confidente: “Si. Y ahora que
tengo la manija, ahora que encontré la manera de hacer buena poesia, Ponito, no escribiré
mas”. Micharvegas infiere que esta decision responde a que el poeta “habia llegado a los
mecanismos de creacion que, siendo luego meramente reiterados, sefialaban el fin de su
aventura” (494). La aventura poética no arranca con la puesta en practica de una destreza

retorica, sino con la inmersion dichosa de un sujeto en los misterios del lenguaje.

8 El nimero dedica un apartado al autor italiano, con traducciones y notas a cargo de César Tiempo.
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Esta inmersion no supone —como sugieren las prosas inaugurales de alto aire— ni
una negacion del cuerpo ni una tonalidad nocturnal, velada o melancélica. La pretension
vanguardista de que la lengua poética se acerque a una intensidad vital y modifique nuestra
aprehension del mundo cobra en el lagrimal una tesitura materialista y jovial. Sin rechazar
la expresividad emotiva de cufio vallejiano, el lirismo reivindicado por la revista se nutre de
percepciones y objetos cotidianos y excluye la separacion entre los planos terrenal y
espiritual. El lenguaje mismo se manifiesta como un sustrato material y dinamico. “Los
lagrimales” saben que escribir es moverse en y con la sustancia verbal —ponerle el cuerpo
al juego de la escritura—, sin abstraerse de ella o asignarle un curso prefijado. La
incorporacion de este saber compromete un aprendizaje tacito, en el que intervienen el
voluntarismo y la improvisacion —rasgos inherentes al perfil autodidacta de los integrantes,
que abrevan asimismo en el proceso de edicion artesanal.

Hacer una revista le ensefia al grupo que escribir es desacomodar los estereotipos de
la lengua como se hace con los clisés comerciales de la imprenta (desempolvarlos,
reutilizarlos, desatender su prop6sito), para favorecer amistades insélitas entre palabras.
Escribir es, parafraseando a Vallejo, “trifurcar”: hacer bulla donde podria haber silencio (o
lamento, suspiro) de gabinete, no dejar que los significantes testen (que hagan inventario
cerrado de su riqueza, que sedimenten).®

Este entendimiento alcanza una formulacion figurativa en el ensayo “El malabarismo
lirico de Humberto Megget” de Mario Benedetti, que abre el apartado dedicado al poeta

uruguayo en el N° 5 (julio-septiembre 1969).%° Benedetti detecta una contradiccion aparente

8 |os versos parafraseados de Vallejo corresponden al poema I de Trilce: “Quién hace tanta bulla y
ni deja testar las islas que van quedando” (37).
% Este articulo fue publicado originalmente en Literatura uruguaya siglo XX (1963).
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entre la “desolacion” de aquello que “dice” o “sugiere” la obra de Megget y el tenor “alegre,
juguetén, agil de ritmo, autosatisfecho” de sus versos. Llama su atencion “la rara mezcla, la
constante oposicion que se da casi siempre entre sus temas y su estilo, entre su intencion y
su lenguaje. Es dificil encontrar otro ejemplo tan palpable de poesia pesimista en versos
optimistas” (295). Para que el contraste aparente entre forma y contenido no cristalice en
aporia, la argumentacion traza la imagen del poeta “malabarista”, quien mantiene en
equilibrio una constelacion efimera de objetos merced a su predisposicion al cambio. Megget
“usa a las cosas, (...) las lanza por el aire y las recoge ya cambiadas, dispuestas a servirles
como expresiones poéticas de su estado de alma” (296). Sin renunciar a la comunicacion, el
agenciamiento poeético resistiria todo uso instrumental del lenguaje y solicitaria una postura
enérgica hacia sus inherentes alteraciones y desplazamientos. La esgrima verbal de Megget

se apoyaria en el desarrollo de una escucha ritmica. Sus palabras

son las comunes, las de todos los dias; virtualmente estan ausentes aquellas otras que arrastran
un gastado prestigio poético. Pero estas palabras comunes, gracias al ritmo, gracias a las otras
palabras comunes que andan en su vecindad, adquieren una resonancia que las hace nuevas, que
les otorga una bienhumorada dimensién de lirismo. Megget nunca deja de ser un poeta serio, un
preocupado de si mismo y de su mundo, pero usa en cambio el buen humor como una inédita
manera de cantar, de cambiar, de decir simplemente su tristeza (296, cursivas del original).

Este lirismo bienhumorado no excluye la posibilidad de representar el mundo, sino la
repeticion de lugares comunes o convenciones prestigiosas que disminuirian la capacidad de
inventar nuevas maneras de conocer Yy transitar el mundo.

El humor como temperamento poético se inclina hacia la ocurrencia, aquello que
aparece sin aviso y trae aparejada una nueva forma de sensibilidad. La risa pone en escena la
convulsion de lo establecido, la disponibilidad hacia lo que emerge como impensado.
Comprender la poesia como malabar es asumir que la gracia de un texto recrea siempre los
gestos de un cuerpo y que estos, en ultima instancia, no responden a la razon. En “El portero

ceceoso” de Megget, leemos que “El poeta cuando escribe esta sentado/ siente frio/ se suena
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las narices” (308). Lo fisioldgico se escapa a los grandes esquemas de la historia, pero fragua
anécdotas menores, en las que la incertidumbre le sonrie al porvenir: “Cuando ti estés
dispuesta/ comeremos/ un pedazo de manzana en automovil” (Megget, 301). Estos versos
brindan una estampa del humor que recorre la revista: en ellos la liviandad y la velocidad del
automovil se alian con la circularidad que emana de la manzana, simbolo mitico-amoroso.
La mordida que desato el exilio biblico de Adan y Eva asoma nuevamente y cambia su
investidura: lo trdgico se ha convertido en risuefio, lo irrevocable en invitacion lozana. El
movimiento hacia delante del que se hace eco la nocion de vanguardia aloja un ndcleo
atemporal. El lector podria adelantarse a la promesa de este encuentro y percibir el crujir de
las mordidas junto con el vértigo del paseo. El guifio risuefio del poema nos muestra que las

maquinas modernas rechinan a su modo.

4.2 Una actitud insolita

La continuidad postulada en el lagrimal entre la actividad literaria y la praxis
cotidiana se asienta sobre la premisa tacita de que la palabra, como materia, pertenece al
plano de lo real. No existiria, desde este punto de vista, una esfera intelectiva de
proposiciones racionales que trascendiera esta dimension en pos de una conciencia mayor
capaz de ordenar, jerarquizar o juzgar las percepciones segun criterios ideoldgicos precisos.
Segun Elvio Gandolfo (1986), el lagrimal “respondia como podia, tanto ideolégica como
materialmente” a los sucesos historicos (19, cursiva del autor). EI montaje cumple aqui una
funcién primordial, ya que la revista recoge textos, segmentos discursivos e imagenes para
armar con ellos un objeto Unico, que dialoga con el contexto sin pretender “recortar un trozo
pequefio y ‘dominarlo’ a través de una serie de principios, de la creacion de un grupo
definido” (19). El compromiso poético de “los lagrimales™ pasa por acoger y transmitir las
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sensaciones Yy afectos que hacen a una experiencia compartida de la historia. La politica seria

99 ¢¢

abordada por el grupo como aquello que “sencillamente” “ocurre”, y no como “una actividad
especializada” (19).

Frente a ciertos acontecimientos de alcance nacional o continental, el trabajo de
montaje ensambla materiales de diversa procedencia y compone un collage elocuente. el
lagrimal exhibe una afinidad moderada y antidogmatica con determinados valores de la
nueva izquierda nacional (la opcion por la rebelion politica y la revision del fenémeno
peronista) y con la aspiracion utdpica que la anima (la liberacién continental del yugo
imperialista). La publicacion no responde a los sucesos con consignas politicas o principios
univocos, sino con montajes conyunturales que seleccionan, reciclan y recontextualizan
ciertos materiales disponibles.

El n° 5 (julio-septiembre de 1969) esta dedicado “a los obreros y estudiantes que
lucharon en nuestro pais durante el mes de mayo” (v. 1, 272), en referencia al Rosariazo.™
La portada presenta el grabado de un hombre desollado. Esta ilustracion se conecta con el
poema que abre el numero, “Interrogatorio a un hombre bueno” de Bertolt Brecht. El texto
despliega la voz en primera persona de un sujeto plural, figurado como enemigo del “hombre
bueno” (273), cuya franqueza y valor son castigados con el fusilamiento. La ejecucion
infundada del individuo que se enfrenta al poder instaurado es abordada con ironia en la
ultima estrofa, que promete una muerte frente a “un buen paredon”, “con buenas balas de

buenos fusiles” (273). Estos enunciados resuenan con la dedicatoria y adquieren un sesgo de

denuncia respecto a los recientes asesinatos de Bello y Blanco. Sigue al texto de Brecht el

°1 Movimiento de protesta popular contra la dictadura de Ongania, desarrollado en Rosario entre mayo
y septiembre de 1969. En medio de las marchas lideradas por el movimiento obrero y los estudiantes
universitarios, las fuerzas policiales disparan contra los estudiantes Adolfo Bello y Luis Blanco, con
consecuencias fatales.
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apartado “Poesia Vietnamita”, que contiene “poemas escritos por guerrilleros vietnamitas
muertos en batalla” (4). De los cuatro textos aqui recogidos, tres son andnimos. Las figuras
del “hombre bueno” y del poeta sin nombre muerto en batalla remiten indirectamente a los
estudiantes fallecidos en Rosario, homenajeados a partir de esta invocacion tacita. La seccion
“Notas” de esta entrega contiene la version en espafiol de la resefia critica de Louis
Marcorelles sobre el film politico La hora de los hornos de Fernando Solanas, aparecida en
Cabhiers du cinema N° 210, en marzo de ese afio, y se complementa con su entrevista al
director incluida en el nimero siguiente. Para Marcorelles, el documental consiste en “una
suite de temas y variaciones sobre la revolucion” (325), que trata el peronismo como “la
primera aparicion de las masas en tanto que masas” en Argentina (323). Sin renunciar a las
sutilezas compositivas, la técnica de Solanas uniria “el mas grande compromiso del artista”
con el “mas sutil equilibrio” entre los elementos del film (325). Bajo la misma consigna de
alcanzar un compromiso sutil que no desdefie el trabajo poético, las intervenciones politicas
de el lagrimal adquieren la forma de un tejido polifonico, solidario con los movimientos de
liberacion frente al imperialismo.

Este principio compositivo de montaje se exhibe también en el N° 9 (octubre-
diciembre de 1973), cuya seccion “Chile” denuncia el golpe de estado contra el gobierno de
Salvador Allende de septiembre de ese afio, a partir del ensamble de citas recicladas extraidas
de poemas de Neruda, de un reportaje al poeta® y del discurso dado por Allende el 10 de
julio de 1972 (cit. por Green: 2017, 93). Las declaraciones de Neruda y Allende advierten las
maniobras que anticipan el inminente golpe de estado contra el Gobierno Popular y hacen un

Ilamado a la resistencia y la solidaridad. Estos enunciados anticipatorios contrastan con la

%2 Se trata de “Pablo Neruda: pueblerino de américa”, ultima entrevista brindada por el poeta, a cargo
de Margarita Aguirre y publicada originalmente en el N° 4 de Crisis (agosto de 1973).
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“patria devastada” que describe el poema inicial, que constela fragmentos de “Madrid
(1936)” y “Maldicion”, textos de Espafia en el corazon (1937) que apoyan la resistencia del
pueblo a la dictadura franquista, junto con dos versos de amor extraidos de “Alianza”,
perteneciente a Residencia en la tierra (1933), resignificados a partir de su insercion ad hoc
en este conjunto: “Ya no es posible, a veces/ ganar sino cayendo” (v.2, 58). La temporalidad
que auna todos estos segmentos (sin soldarlos en un continuo coherente, sino exhibiendo los
intersticios y fisuras inconciliables que recorren el conjunto) es la del futuro emancipado. La
seccion “Poesia” del mismo niimero esta encabezada por poemas de Leonel Rugama, un
joven autor nicaragiese incorporado al Frente Sandinista de Liberacion y asesinado por el
ejército, caracterizado como un “poeta guerrillero”. La nota sin firma que antecede los textos
los inscribe en una poética exteriorista, que recurre a “palabras netamente nicaragiienses” y
evidencia un “completo despojamiento de metaforas” (23). La erradicacion de las
investiduras verbales consideradas superfluas se aliaria con otro despojamiento, el de la
propia vida, con miras a un futuro mas justo. Este transito se exhibe en la composicion que
abre la seccion, “Las casas quedaron llenas de humo”, cuyo final parece ilustrar la muerte de
Rugama: “Porque los héroes nunca dijeron/ que morian por la patria/ sino que murieron”
(25). Otro de los cuatro poemas reproducidos, “Biografia”, vuelve sobre el anonimato del
joven combatiente y concluye en que “Todo mundo carecid de oidos” en lo que respecta a su
conversion revolucionaria. La entrega a la causa popular no seria facilmente comunicable,
evolucionaria solapadamente sin ser detectada por el sistema vigente, “las sirenas del mundo”
(27). El compromiso social del joven y su consecuente salto a la muerte son prefigurados
como limites irrevocables de la experimentacion literaria. El silencio que resulta de la
eleccion historica del poeta delataria la distancia inconciliable existente entre los dominios

del decir y el hacer. EI cambio de tono que esta idea comporta en el marco del programa de
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el lagrimal responde, tal como explica Elvio Gandolfo (1986), a que “la realidad que nos
rodeaba se habia politizado” (19). En el contexto de la publicacion, esta postura es moderada
a partir de un abordaje de cariz interrogativo. ¢ Qué lugar le queda al poema en relacién a este
gesto fatidico? La concepcién vitalista que atraviesa la revista apunta a alojar en el
movimiento verbal lo que no puede contarse directamente, a insistir en las huellas multiples
del deseo que habitan las voces sacrificadas a la causa. La contracara de este planteo es la
l6gica instrumentalista que siguen los medios masivos de comunicacion, abordada en el
articulo “Medios masivos e ideologia imperialista” de Leonardo Acosta, difundido por el
lagrimal en dos partes, una en este nimero y otra en el N° 10. Acosta afirma que los mass
media no son medios de comunicacion sino de difusion, ya que “hablan, pero no admiten
respuesta” (37). No habria en ellos un verdadero didlogo, ya que su objetivo seria alcanzar
“fines establecidos de antemano”, funcionales a la ideologia dominante. La efervescencia
poética se rebelaria contra la manipulacion de los discursos hegemonicos, al proponer una
comunicacion sensitiva y afectiva de nuestra condicion existencial e impulsos colectivos.

El N° 11 (noviembre de 1974) incluye un retrato de Peron, fallecido en julio,
acompanado del lema “Y cuando el pueblo se decide a la lucha, suele ser invencible” (v. 2,
205). Si bien se arriesga a ser interpretada como un gesto de adhesion al ideario peronista,®
esta intervencion buscaria mas bien “reflejar el dolor popular (...) palpado en decenas de
altares improvisados a lo largo del Bulevar Orofio, y en las imagenes de quienes seguian el
féretro cubriéndose con arpilleras bajo la llovizna” (E. Gandolfo: 1986, 19). Ante la

imposibilidad de enfrentar los costos de un cliché nuevo, los Gandolfo encargan a Diz “birlar

% Asi lo sugiere Levrero en una carta a Gandolfo (2011), el 23 de noviembre de ese afio: “No
comprendo la inclusion de una fotografia. ;Me estaré volviendo sicopata? ;O la consigna que habia
que cantar era ‘Peron/ Evita/ la patria surrealista’?” (84).
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una chapa del diario donde trabajaba” (19). Este toma del archivo de La Tribuna un primer
plano del lider, “grande como una casa” (E. Gandolfo: 1986, 19). Debido a su tamafio, el
mensaje que lo acompafia es méas pequefio y se ubica debajo. Para exhibir su empatia con el
clima de duelo nacional, la formacion recurre al escamoteo, practica que, segun De Certeau
(30), consiste en inventar nuevos usos para elementos extraidos del espacio de trabajo (en
este caso, del ambito periodistico). El hurto de la plancha metélica sefiala lo contingente,
furtivo y provisorio de esta operacion de rescate.

En lugar de obligarse a manifestaciones de carécter organico, “los lagrimales”
proponen una ética literaria que privilegia la irrupcion del hecho histdrico en la escritura y
su fuerza convocante, frente a la coherencia cristalizada de los discursos teleoldgicos. Esta
postura idiosincrasica abreva en el humor, temperamento que cumple una funcién crucial en
la autofiguracion del grupo y en las obras de sus miembros. La resistencia del grupo a
supeditar su proyecto artistico a los mandatos politicos, actitud infrecuente en el marco de la
historia intelectual de la década del sesenta, caracterizada por la canibalizacion de las series
literaria e intelectual (Teran: 2006, 92)—, adquiere otro estatuto si se la examina a partir de
este temple compartido. Sus testimonios registran incidentes comicos o festivos, que no se
ajustan al horizonte epocal de expectativas en torno al oficio literario y su relacion con la
realidad. El estilo jocoso resulta un recurso original, capaz de conciliar la preocupacion por
el contexto con el placer que acompafa la actividad poética. ElI grupo introduce una
sensibilidad politica especifica —inseparable de su concepcion vitalista—, que encuentra en

la anécdota risuefia y su potencia fabuladora una forma de percibir y reinventar el presente.

94

% para el estudio del humor como disposicion literaria y estrategia politica durante el periodo resultan
centrales la figura y obra del poeta Roberto Santoro. La investigacion de Agustina Catalano (2020,
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Segln cuenta Sienra en “No eran mas que una manga de berretas”, testimonio
incluido en el dossier que Diario de poesia dedica a el lagrimal en 1986, los momentos en
que aflora entre los integrantes “una suave amistad” son aquellos que involucran “alguna
situacion desopilante” (16). A modo de ejemplo, describe el suceso que sigue a una lectura
de poesia desarrollada por aquellos afos en la sala “Amigos del Arte”. A la salida, parte de
los asistentes se retine en un bar. En medio de la cena, ingresan al establecimiento “cuatro
tipos fornidos”, dos de ellos armados, cuya vision provoca la huida de los clientes. Sienra
asocia esta entrada con un acto fascista dirigido contra los agentes culturales locales, pero
descubre pronto que se trata de una venganza personal contra una mujer alli presente. Luego
de salir del local, los miembros y colaboradores de el lagrimal observan a través de la vidriera

“a Francisco que, arrastrandose por ¢l suelo como el sargento Sanders, vuelve a la mesa en

2021) en torno a su produccién pone de relieve el humor y el juego como formas matriciales, asi
como la configuracién de una imagen de escritor polifacética y versatil, ligada a la modalidad
autogestiva y autodidacta que definen la produccion poética y el trabajo editorial del autor. Esta
imagen de escritor se distancia de figura del intelectual comprometido, en la medida en que sostiene
la festividad y el goce de la actividad literaria. Cabe destacar asimismo la modalidad de edicién
artesanal que caracteriza el trabajo editorial de Santoro, relevada por Catalano (2017). En 1962,
Santoro aprovecha su formacion como linotipista y edita el primer y Unico ejemplar de la revista
humoristica La Cosa, de cuya distribucion también se encarga. En 1963 impulsa y lidera Barrilete
(1963-1974), publicacion literaria de izquierda de tono irreverente en la que participan asimismo
Daniel Barros, Ramon Plaza, Miguel Angel Rozzini, Horacio Salas, Marcos Silber y Rafael Alberto
Vasquez. Fiel a su temple, el lagrimal resefia en su segundo nimero el n® 13 de la revista portefia.
Lo hace en clave de solfa, a partir de una alusién anecdética a la nota editorial de este nimero, que
denuncia la apropiacion legal del sello de Barrilete por parte de una colaboradora, Julia Gessi. La
resefia, escrita por Elvio Gandolfo, detalla que en la contratapa final “se agradece a los que se han ido
y se repudia a quien utiliza el nombre de la revista en vano” (v.1, 155). Por otro lado, el lector curioso
y entusiasta que prefigura el lagrimal tiene puntos de contacto con la construccion de un lector
“alegre” y desacartonado por parte de la revista El Grillo de Papel, dirigida por Abelardo Castillo
entre 1959 y 1960 (Herzovich, 174). Sin embargo, si bien lo hizo con una “inédita ligereza” (188), El
Grillo de Papel (al igual que la revista de Castillo que le sigue, El Escarabajo de Oro) inscribid su
proyecto dentro de la propuesta sartreana del compromiso del escritor y sostuvo la I6gica de la
polémica con otras formaciones intelectuales, decisiones a las que, como hemos desarrollado, no
adscribe la publicacion rosarina.
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que estabamos sentados, recupera su paquete de cigarrillos, arrastrandose nuevamente sale a
la calle”. Luego, “mirandonos con gesto heroico dice ...y lo peor es que me quedan dos’”
(16, cursiva del autor). El panico desatado por la entrada de los matones condensa un clima
de época marcado por la violencia politica. EI heroismo comico de Gandolfo imprime a esta
atmosfera un tinte trivial: el miedo deja paso a una preocupacion por lo banal.

El humor de “los lagrimales” desbarata los discursos totalizantes y las escenas
draméticas o altisonantes a partir de gestos menores, que imprimen un tenor jovial a los
eventos protagonizados —que impregnara asimismo las producciones individuales—.% Los
miembros ensayan una posicion risuefia, no siempre bien vista por parte de otras formaciones.

Entre los desencuentros circunscriptos a la politica cultural protagonizados por el
grupo, se destaca el episodio asociado a la creacion del Grupo de Escritores Rosarinos (GER).
Este espacio autogestivo, fundado en 1975 por un amplio colectivo que cuenta a el lagrimal
entre sus representantes, se propone visibilizar y potenciar los proyectos artisticos de la
localidad, con un énfasis en las producciones literarias. Concomitantemente, se abre en la
Plaza Pringles un quiosco atendido por los miembros, destinado a exponer y vender obras
rosarinas. Este puesto, al principio alquilado, es adquirido por el grupo merced a una
recaudacion solidaria. Entre el 11 y el 14 de diciembre, este el GER organiza la “Semana de
los Escritores Rosarinos”. El ciclo, realizado en la sala de Amigos del Arte, ubicada en la

calle 3 de febrero 755, consiste en cuatro espectaculos a cargo de los grupos de el lagrimal,

La Cachimba, Herramienta y El vidente ciego,® a los que se suma una exposicion plastica

% El humor de las producciones poéticas de los integrantes se aborda en el Cap. 5 de esta tesis.

% El vidente ciego, editada por Alberto Chiroleu y abocada principalmente a la poesia, publica nueve
nameros entre 1971y 1976. Entre sus colaboradores, figuran Maria del Carmen Vitullo, Enrique D.
Zéttara, Zoilo Garcia Quiroga, Alberto Luis Ponzo, Martha Isa y Rubén Sevlever (Cfr. Chiroleu). A
pesar de haber rastreado la publicacion en distintas bibliotecas y hemerotecas, no contamos aun con
referencias sobre Herramienta.
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de Carol Moya y un stand de venta de libros. Las presentaciones comienzan a las 21:30; e
incluyen proyecciones audiovisuales y puestas en escena de diversos grupos teatrales.®” Tal
como anuncia un aviso del diario La Capital, el 3 de junio de 1976 se convoca en la misma
sala a una mesa redonda de escritores de la ciudad, en la que participan Gorodischer, Riestra,
Isaias y representantes de el lagrimal y Herramienta. Segun cuenta Francisco Gandolfo en
carta a Levrero del 27 de junio de ese afio, este panel “estuvo interesante, hasta que uno de
los grupos [presumiblemente el de Herramienta] desplegd la lectura de un manifiesto
interminable de solucién angélico-politico-internacional de toda la cultura del planeta”. La
“tension e ira” contra el circulo “ingenuo y desubicado” (108) motiva el llamado a una
asamblea, con el fin de leer los estatutos del GER y suspenderlo temporariamente. Esta
reunion, descrita por Elvio Gandolfo (2015) como “la clasica asamblea inundada de
desconocidos” (26), tiene como resultado la disolucion del GER, debido a la
incompatibilidad de las posiciones que alli concurren —las posturas extremas se muestran
intransigentes frente a la defensa de la especificidad literaria por parte de ciertos discursos
moderados— Yy el clima de temor y censura que avecina el inminente golpe de estado.
Gandolfo padre recuerda haberse aburrido de aquellas discusiones interminables, hasta que
finalmente D’"Anna encabeza la partida de “los lagrimales”, abucheados como “mercenarios”
(109; E. Gandolfo: 2015, 26). Este suceso, asimilado como un incidente chistoso, pone en
evidencia la incomodidad de los miembros frente a la politizacién del medio cultural. La

actitud prepotente y los juicios absolutistas, propios del fendmeno, son percibidos como

" La noche de el lagrimal es la primera. Tal como manifiesta el afiche de propaganda conservado en
el archivo personal de Eduardo D" Anna, el encuentro consiste en la proyeccion de los cortometrajes
“Mele Bruniard - Xilografias” de Beatriz Aguirre y “Secuencia Uno” de Elvio Gandolfo, lecturas de
poemas de Diz, D"Anna, Kern, Moya, Victor Pesce y Carlos Piccioni y de cuentos de Gorodischer,
Martini y Sammy Wolpin (a cargo del equipo teatral de La Ribera y el de Héctor Barreiros).
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signos de un pensamiento ingenuo e intolerante. El planteo extremista que domina la
asamblea y expulsa a los disidentes da pie a la narracion del hecho como una escena comica.
Sin perder de vista los matices angustiantes y el complejo horizonte histérico que convoca,
los Gandolfo hacen de esta retirada politica una anécdota ocurrente.

La “actitud insoélita” propia del “espiritu del lagrimal” (E. Gandolfo: 2015, 19) se
pone en juego en pequefios actos que dislocan y desnaturalizan la seriedad y gravedad épica
que asedia las manifestaciones artisticas e intelectuales del periodo. En ellos se pone en juego

una forma de pertenencia, que Elvio Gandolfo ilustra con un incidente feliz:

Como las altas horas de la noche en que Hugo llamo a la puerta de mi departamento de la calle
Corrientes. Abri y me entregd una pizza caliente, sosteniendo la caja del hilo.

— Toma.

— Fabuloso, pasa, pasa.

— No, no es para vos. Mafiana nos vemos.

Y se perdi6 en la noche (19).

La amistad aqui esbozada descansa sobre un don espontaneo, imprevisto. La precipitacion
de Diz trasluce una complicidad ligera, atenta a la ocasion y renuente a la sedimentacion del
vinculo afectivo en un compromiso declarativo. La “suave coherencia de muertos de hambre”
(16) que Sienra adjudica al grupo se aleja de los imperativos ideol6gicos y se nutre de la
consistencia fugaz y la fuerza politica del gesto. La gracia de este tltimo suspende la l6gica
causal bajo la que se amparan las acciones con prop6sito y se concentra sobre la singularidad
innegociable de la vivencia compartida. La “bulla” de “los lagrimales” se despecha contra
los mandatos morales y se inclina hacia una ética de la irreverencia: la resistencia al
dogmatismo se alia a una actitud festiva, que suspende la seriedad de los mandatos y persigue,
en su animacion, un compromiso existencial basado en el descubrimiento de nuevos modos
de existencia.

En el N° 4 de Diario de Poesia, se publica una carta en la que Francisco Gandolfo,

fiel a su oficio de editor, enumera las erratas aparecidas en el dossier dedicado a el lagrimal
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en el N° 2. La dltima aclaracion hace referencia a la anécdota sobre Diz, en la que, como
puede verse en la cita, la ausencia de una coma en la frase “No, no es para vos” produce un
efecto de ambigliedad respecto a los hechos narrados. Sin que sus observaciones dejen de ser
rigurosas, Gandolfo encuentra en el error la oportunidad de modular comicamente una escena
emotiva: “(...) en la pagina 19, al final de la tercera columna, se lee: ‘no, no es para vos’
(como se ve, cambia el sentido). A proposito de esto Ultimo, te cuento que enseguida
recibimos una carta de Irene Gruss, ansiosa por saber si Hugo le dejo la pizza a Elvio o no”
(35).

el lagrimal comparte esta inclinacion vitalista hacia el humor con Los huevos del
Plata (1966-1969), revista uruguaya de poesia editada por Clemente Padin, Juan José
Linares, Héctor Paz y Horacio Buscaglia, entre otros, y entre cuyos colaboradores se
encuentran Criastina Peri Rossi y Mario Levrero. El contacto entre ambas publicaciones es
propiciado por Grinberg y Wolpin. En 1968, Elvio Gandolfo viaja a Montevideo e inicia una
serie de intercambios con el grupo, que se fortalece a través de encuentros ocasionales entre
los miembros y comunicaciones epistolares, especialmente entre Padin y Levrero y los
rosarinos.®® El nombre “jocoso” e “irreverente” Los huevos del plata nace “como reacciéon a
la propia nomenclatura propuesta por la generacion del 457, cuyas revistas llevan titulos de
“una sola palabra”: Escritura, Marcha, Asir, Nimero (Padin, cit. por Biglione, s/p). La
actitud inconformista de su formacién se alia con la defensa de la dimensién ludica del trabajo
con el lenguaje (Boglione, s/p). La nota editorial sin firma que abre el N° 1 (marzo de 1966)

conecta la “ebullicion” poética con las continuas mutaciones y ‘“contradicciones” que

% Las cartas que se han podido consultar corresponden a la correspondencia recogida de Francisco
Gandolfo (2011; 2015), que incluye intercambios con Levrero y Padin. En el archivo personal de
D”Anna se registra un intercambio con este Gltimo, fechado el 4 de noviembre de 1968.
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atraviesan los seres “vividos”: “La vida es materia efervescente. Anquilosarse es morir” (3).%
El N° 3/4 de el lagrimal dedica un dossier al grupo uruguayo, que incluye textos de Padin,
Levrero, Peri Rossi, Jaime Poniahik y Héctor Paz, entre otros. Por su parte, Los huevos
publica poemas de ambos Gandolfo, D"Anna y Wolpin en su N° 13 (marzo de 1969). La
seccion bibliogréfica de el lagrimal dedicada a revistas aparece por Gltima vez en el N° 6
(octubre-diciembre 1969), y dedica al “Ultimo numero” de Los huevos (noviembre de 1969,
no estd numerado) la resefia “El largo adios”, escrita por Elvio Gandolfo. Esta ensalza “la
ruptura, la posicion surrealista, maldita o simplemente vital ante la muerte social” (390) que
encarnaria la publicacién de Padin.

El vinculo entre ambos grupos da lugar a la amistad entre los Gandolfo y Levrero,
articulada con la atencién volcada por el lagrimal hacia la obra de este Gltimo. Levrero
permanece en Rosario y se hospeda en la casa de los Gandolfo durante aproximadamente dos
meses en la primera mitad de 1969. Su estadia es abordada “en clave y en solfa” (E. Gandolfo:
2015, 21) por la falsa resefia incluida en el N° 5 de el lagrimal (julio-setiembre 1969), referida
a “un texto inédito de Herman Melville”, descrito como “un borrador de su famoso cuento
‘Bartleby o una historia de Wall Street’” (v. 1, 325). Ademas de su colaboracién en el dossier
de Los huevos, la revista publica los siguientes textos del autor: “Ejercicios de natacion” (N°
7, con el pseudonimo de Nat Persing) y “La toma de la Batilla 6 Canticos por los mares de la

luna” (N° 11).

% Este abordaje ludico se vincula con la difusion en la revista de diversas manifestaciones del
experimentalismo iconoverbal de las décadas del 60y el 70 (Boglione). Segun Luis Bravo, la posicion
disidente de la revista no representa “un juego de lucha por el poder cultural sino una brecha
contracultural, poética y revolucionaria” (238).

145



En el N° 3/4, Elvio Gandolfo publica una resefia pionera de “Gelatina”, relato de
Levrero editado en forma de plaqueta por Los huevos. Luego de sefialar el intrincamiento de
elementos realistas y fantasticos que contribuyen a la atmdsfera angustiante del cuento,
Gandolfo remite la originalidad del autor a su estilo “obsesivo, equilibrado entre lo cotidiano
y lo absurdo” (v. 1, 258). Es esta apuesta por la hibridez de registros y géneros, que entrelaza
la serie realista con elementos existencialistas y de ciencia ficcidn, lo que hace de la prosa de

Levrero una pieza de interés para “los lagrimales”.
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A modo de conclusion: La escucha crujiente de el lagrimal

A lo largo de esta tesis, intenté reflexionar sobre el programa de el lagrimal como
una poética en acto, exhibida como una tendencia literaria concreta no sistematizada,
rastreable en la seleccidn de los textos y en ciertas voces editoriales. Acorde avanzaba con la
investigacion, descubri que la enunciacién de la revista hace del cariz performético de toda
préctica editorial una potencia. En la hechura de cada numero, las decisiones conscientes se
amalgaman con el juego de “parar” los textos, que da lugar a la ocurrencia y el ingenio. “Los
lagrimales” hacen de la improvisacion un gesto poético: ciertos pasajes o nodos textuales
[laman la atencion sobre el horizonte de la busqueda grupal, sin explicitarla por completo. El
corpus de la revista cobra, desde esta perspectiva, la consistencia dinamica de un volumen
de fuerzas en tension, de cuyo “equilibrio delicado” —expresion acufiada por Elvio Gandolfo
en su relato “Filial”, en relacion al asombro que le genera “la escasez de la cantidad de letras
bésicas para tanto efecto (de lectura)” (125)— emergen figuras y tonos, topicos recurrentes,
que permiten ser pensados bajo la forma de una constelacion o una serie critico-poética.

La disposicidn literaria que cobra impulso en las paginas de la revista emerge como
la puesta en escena de un animo compartido, una linea dibujada a medias. Su originalidad no
radica en el disefio de una propuesta disruptiva, sino en la alianza entre un &nimo jovial y la
aprehension materialista de la actividad literaria, que confluyen en la gracia del hacer. Las
intervenciones de el lagrimal serian programaticas, pero no declarativas, entusiastas, pero no
radicales, comprometidas, pero heterodoxas. Es posible pensarlas, en su conjunto, como una
estrategia literaria. La concepcion de estrategia que me interesa en este sentido es aquella que
propone Derrida (2009), quien en EI gusto del secreto inscribe esta nocion dentro de la
temporalidad dislocada que hace a cada existencia singular —desfasada o desprendida en

relacion a su actualidad, no contemporanea de si—. La estrategia calcularia en base a lo

147



incalculable de una situacion, es decir, apostaria a una decision a sabiendas de que el presente
no esté saturado, sino que permanece abierto a lo indeterminado del porvenir. Toda apuesta
estratégica se instalaria e instauraria un territorio opaco. Lo incognoscible del contexto
emergeria como tal a la luz de una decision arriesgada, que proyecta sobre este una sombra
interrogativa, una duda que asedia y socava la seguridad en el propio tiempo, en los sentidos
sedimentados que clausuran y confinan la vida y la historia. La apuesta estratégica de “los
lagrimales™ inauguraria entonces una zona de irresponsabilidad, caracterizada por cierto afan
de “coherencia no sistematica” (Derrida, 27), es decir, un impulso cognoscente hacia la
intensidad vital que rechaza la racionalidad autosuficiente como principio teleolégico.

En “La poesia”, texto de Francisco Gandolfo publicado en el n° 10 de el lagrimal en
mayo de 1974 e incluido dos meses después, ya sin titulo, en su libro El sicopata, se nos
ofrece “Versos para despejar la mente/ de los que no entienden poesia” (1974, 62). Existiria,
podemos deducir, un tipo de lector insensible, que no da con la clave del cuerpo poético, el
cual se muestra como una criatura enamoradiza y meditativa, conformada por “letras de
perejil/ y zanahorias crujientes del jardin de Ala” (62). Como la musica, la poesia “llega o no
llega a la persona/ sin explicacion”. El poema concluye con la siguiente frase, que reescribe
una famosa sentencia biblica: “el que tenga oidos para pensar/ que entienda” (63). El franco
intertexto es la defensa que realiza Jesus ante sus discipulos de la parabola como forma de
transmision de la verdad divina; segun esta defensa, el nicleo simbélico del relato parabdlico
pasaria desapercibido para los sordos de espiritu, quienes serian incapaces de entender “con
el corazon” (Mateo 13:9-15). Gandolfo modifica la consigna “El que tenga oidos, que oiga”,
para apuntar que es posible pensar lo poetico desde una escucha singular, que se deje afectar
por el amor apalabrado y sus “platos fuertes”: “la sabiduria y la ignorancia/ la ingenuidad y

la ciencia/ y el perejil-zanahoria”. El conocimiento que brinda el poema no seria de indole
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declarativa, sino que consistiria en la captacion apasionada de una verdad crujiente por parte
del “cerebro al aire”, fresco, ensimismado y receptivo “como un hermoso repollo” (62). Para
“entender” en verso seria necesario “despejar’ la mente, abrir paso en el oido intelectivo a la
letra sonante. El secreto —ese amor antojadizo que pulsa en la palabra— podria asumir,
también, la forma de un chiste cifrado, una alusion banal cuya ligereza nos depara, Si
atendemos al gesto, un hallazgo vital.

Retomo este poema porque creo que condensa las sefias de un “espiritu” compartido
en el interior de el lagrimal: habria que alivianar la mente e inventarse una escucha para
pensar poéticamente. Esto es, desprenderse del peso del falso pensamiento y descalabrar
jovialmente los estereotipos, hacer que algo haga bulla en la lengua. La enunciacion poética
de “los lagrimales” cruje contra la peligrosa sensatez de las certezas, como solo puede hacerlo

un vegetal enamorado.
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ANEXOS

Anexo 1. Libros publicados por el sello El lagrimal trifurca entre 1968 y 1978

A continuacién, se listan los titulos publicados por el sello en el periodo 1968-1978, segun
su orden de aparicién. Entre corchetes, se indica la informacion consignada por los propios
editores.

Gandolfo, Francisco. (1968). Mitos. Coleccion El buho encantado.

Diz, Hugo. (1972). Algunas criticas y otros homenajes. Coleccion El buho encantado.
[Edicion a cargo de Elvio Gandolfo y Sergio Kern].

AA.VV. (1972). De lagrimales y cachimbas. [Edicién a cargo de Elvio Gandolfo].
Martini, Juan Carlos. (1973). Derecho de propiedad. Coleccion El biho encantado.

Ritsos, Yannis. (1973). La ventana. Traduccion de Juan L. Ortiz. [Edicién a cargo de
Francisco Gandolfo y Hugo Diz].

Diz, Hugo. (1973). Contra Dicciones. lera edicion. Coleccion El buho encantado.
[Edicion a cargo de Francisco y Elvio Gandolfo].

Diz, Hugo. (1974). Contra Dicciones. 2da edicion. Coleccion El buho encantado.
[Edicion a cargo de Francisco y Elvio Gandolfo].

Gandolfo, Francisco. (1974). El psicopata. Coleccién El buho encantado.

D”Anna, Eduardo. (1975). Aventuras con usted. Coleccion El buho encantado. [Edicion
a cargo de Elvio Gandolfo y Sergio Kern. Dibujos de Sergio Kern].

Cao, Omar. (1976). Emigrado de la lunay otros asuntos. Coleccién El biho encantado.

Wolpin, Samuel. (1976). Aforismos del sendero y la virtud. Coleccién Prosa multiple.
[Edicion a cargo de Elvio Gandolfo; tapa de Samuel Wolpin].

Gandolfo, Francisco. (1977). Poemas joviales. Coleccion El buho encantado.

D”Anna, Eduardo. (1978). Carne de la flaca. Coleccion El baho encantado. [Edicion a
cargo de Sergio Kern].

AA.VV. (1978). La huella de los pajaros. Co-editado con La Cachimba. [Cubierta:
Leonardo Guiskin].
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Anexo 2. Plaquetas de poesia El lagrimal trifurca
Primera etapa: 1972-1974
Serie editada por Francisco Gandolfo.

N° 1. Poesia Rosario. Textos de Orlando Calgaro, Fernando Molina, Eduardo D”Anna,
Alberto C. Vila Ortiz, Samuel Wolpin, Jorge Isaias y Francisco Gandolfo.

N° 2. La patagonia. Poemas de Armando Bandeo, Pico Truncado y Santa Cruz

N° 3. Textos de Hugo Diz, Rogelio Ramos Signes y Elvio E. Gandolfo, junto con
[supuesto] inédito de Julio Cortazar.

N° 4. Textos de Raul A. Ojeda y Fernando Molina.
N° 5. Plaqueta del secuestro. Cinco poemas de Francisco Gandolfo.

N° 7. Plaqueta del amor. Textos de Tilo Wenner, Winston Orrillo, Alfonso Cortés y
Francisco Gandolfo.

N° 8. Plagueta homenaje a Alejandra Pizarnik.

Segunda etapa. Coleccion “El buho encantado”: 1978-1990
Esta serie de treinta y un plaquetas de poesia, que inicialmente alternan su denominacion con
la de “hoja de poesia” (tal como puede verse en la nomenclatura de este indice), se publicaron

entre 1978 y 1990 bajo la direccion de Francisco Gandolfo.

Hoja de Poesia 1. Ratl Garcia Brarda. “Antes”. Abril de 1978. Incluye texto sin titulo
de Francisco Gandolfo.

Hoja de Poesia 2. Juan L. Ortiz. “Entre diamante y Parana”. Julio de 1978. Incluye un
texto sin titulo Samuel Wolpin, titulado “El ‘saber de la intemperie’ de Juan L. Ortiz.

Hoja de poesia 3. Marcel Proust. “Retratos de pintores y musicos”. Septiembre de
1978. Incluye un texto sin titulo de Francisco Gandolfo.

Plagueta 4. Irma Peirano (1917-1965). “Poemas”. Mayo de 1979. Incluye un texto sin
titulo de Alma Maritano.

Plaqueta 5. Hugo Padeletti. “Doce Poemas”. Noviembre de 1979. Incluye un texto sin
titulo de Angélica Gorodischer.

Hoja 6. Luis de Gongora; Francisco de Quevedo; Lope de Vega. “El amor y ¢l humor

en los clasicos”. Abril 1980.
Hoja 7. Saul Pérez Gadea. “Poeta uruguayo”. Abril 1980.
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Hoja 8. Carlos Piccioni. “Le damos un nombre”. Septiembre de 1980.

Hoja 9. Victor Miguel Pesce. “Dos poemas”. Octubre de 1980.

Hoja de poesia 10. Eduardo D"Anna. “Cuatro poetas de el lagrimal”. 1981.
Hoja de poesia 11. Hugo Diz. “Cuatro poectas de el lagrimal”. 1981.

Hoja de poesia 12. Elvio Gandolfo. “Cuatro poetas de el lagrimal”. 1981.
Hoja de poesia 13. Francisco Gandolfo. “Cuatro poetas de e/ lagrimal . 1981.

Plaqueta 14. Rubén Sevlever. “Poemas inéditos”. Junio de 1982. Incluye un texto sin
titulo de Francisco Gandolfo, “La solicitud”, y otro de Mario Levrero, “La respuesta”.

Plagueta 15. Antonio Ramos Rosa. “Poemas”. Julio de 1982. Seleccion, traduccion y
prélogo de Rodolfo Alonso.

Plagueta 16. Hugo Enrique Salerno. “Versos de”. Diciembre de 1982.

Plaqueta 17. Willy Harvey (1931-1982). “Poemas”. Diciembre de 1982. Incluye un
texto sin titulo de Alberto Carlos Vila Ortiz.

Plaqueta 18. Edgar Bayley. “Poemas”. Julio de 1983. Incluye un texto sin titulo de
Daniel Freidemberg.

Plagueta 19. Raul Gustavo Aguirre. “Plaqueta homenaje”. Octubre de 1983. Incluye
un texto sin titulo de Orlando F. Calgaro.

Plaqueta 20. Mirta Rosemberg. “Rosario. Cinco poetas que difunden la cultura”.
Noviembre de 1984.

Plaqueta 21. Alberto Carlos Vila Ortiz. “Rosario. Cinco poetas que difunden la
cultura”. Noviembre de 1984.

Plaqueta 22. Orlando F. Calgaro. “Rosario. Cinco poetas que difunden la cultura”.
Noviembre de 1984.

Plaqueta 23. Jorge Isaias. “Rosario. Cinco poetas que difunden la cultura”. Noviembre
de 1984.

Plaqueta 24. Armando Raul Santillan. “Rosario. Cinco poetas que difunden la cultura”.
Noviembre de 1984.

Plaqueta 25. Francisco Madariaga. “Tembladerales de oro”. Octubre de 1985. Incluye
un texto de Victor F. A. Redondo, titulado “(Milonga para Madariaga)”.
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Plaqueta 26. Guido Cavalcanti y Cecco Angiolieri. “Dos poctas medievales italianos”.
Octubre de 1986. Traducciones y texto epistolar de Rodolfo Alonso.

Plaqueta 27. Daniel Garibaldi (1930-1984). “Poemas”. Julio de 1987.

Plaqueta 28. Inés Araoz. “Poemas”. Octubre de 1987. Texto sin titulo de Elvio
Gandolfo.

Plaqueta 29. Sergio Kern. “La nube y la nifia”. Junio de 1989. Nota sin firma.
Plaqueta 30. Beatriz Vallejos. “Por encima del silencio”. Septiembre de 1989.

Plaqueta 31. Daniel Garcia Helder y Martin Prieto. “Helder/Prieto”. Octubre de 1990.
Incluye un texto de Francisco Gandolfo, titulado “Poetas irritantes”.
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