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Inmediatez,
potencias del sonido
vy puntuacion musical

en puestas en voz de Mariano Blatty
Federico Leguizamon

. . 1
Flavia Garione

“Hemos estado haciendo discos
durante sesenta o setenta afios. Esa fue la
primera etapa. Ahora los sampleamos”.

David Toop, Océano de sonido

Inmediatez y puntuaciéon musical

En este trabajo se analizarda un corpus conformado por textos
escritos, registros audiovisuales de dos poetas argentinos, cuya produccion

comienza en la primera década de los 2000> y se extiende hasta la

" Doctoranda en Letras de la Universidad Nacional de Mar del Plata. Trabaja como docente
en las materias Taller de Oralidad y Escritura I y el Seminario de Poesia Latinoamericana
“Contra la lagrimita” en la UNMDP. Actualmente posee una beca doctoral del Consejo
Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET) para realizar su tesis sobre
“Figuras de la voz y modalidades musicales en la poesia argentina contemporanea”.

? Dice Jimena Néspolo en Imperio Kitsch: Ornamento y cultura en el cambio de milenio:
“Se trata de un periodo caracterizado por el crecimiento poblacional de las grandes
ciudades a partir de la migracion transnacional y periférica recidiva (CASTLES Y
MILLER, 1998), una progresiva asuncion de lo #rash y del despojo frente a la simultanea
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actualidad: Mariano Blatt (Buenos Aires, 1983) y Federico Leguizamén
(Jujuy, 1982). En primer lugar, sus producciones poéticas se encuentran
atravesadas, desde el comienzo, por la masificacion de plataformas de
internet heterogéneas e historicas -Fotolog, Blogspot, Youtube, entre otras-
y nuevas tecnologias;’ por lo que el vinculo ineludible entre escritura de
poesia y esos espacios se construye, practicamente, de manera cotidiana. En
este sentido, resulta evidente que tanto el Fotolog Nebraskanevando de
Blatt, como killcana.blogspot.com de Leguizamén funcionaban como
laboratorios de escritura (subir textos propios o ajenos, versos sueltos,
borradores de poemas para ser leidos y comentados por otros con cierta
inmediatez), y también como espacios donde compartir fotos, imagenes,
videos de Youtube, pinturas, flyers de eventos con una red de vinculos con
los cuales se tiene cierta afinidad estética y literaria. Al mismo tiempo, estos
sitios oficiaban como canales de difusion de lo que escribian, lo que les
permitid ser escuchados rdpidamente; incluso, editados por editoriales
independientes del momento, como es el caso de Blatt, que publica la
plaqueta Increible en el afio 2007* a partir de la lectura que Gerardo Jorge y

Victoria Coccaro, editores de El nifio Stanton, realizan de su fotolog.’

conformacion de una cultura del consumo digital, la crisis de una “clase media”
autopercibida como tal (ADAMOVSKY, 2009) y deliberadamente empujada a acortar la
distancia con los sectores mas bajos a raiz de las politicas econdmicas promovidas al final
del milenio (NESPOLO, 2020, p.9).

3 Si bien estas poéticas se encuentran atravesadas por las nuevas tecnologias, no podrian
pensarse en términos de Tecnopoéticas (Kozak, 2012) ya que no se realiza un uso critico de
los dispositivos que se utilizan (microfonos, amplificadores, instrumentos electronicos,
plataformas digitales). Para Kozak, arte y tecnologia siempre comparten mundo, puesto que
ambos pueden entenderse como regimenes de experimentacion de lo sensible y potencias
de creacion; pero no todas las zonas del arte ponen de relieve esa confluencia.
Tecnopoéticas, arte tecnologico, poéticas tecnoldgicas son algunos de los nombres para las
zonas del arte que si lo hacen.

* Publica también E! pibe de oro (Coleccion chapita, 2009); Pasabobos (Cartonerita solar,
2010); Nada a cambio (Belleza y felicidad, 2011) y No existis (Determinado rumor, 2011).
> En una entrevista reciente, Mariano Blatt declara: “Me parece que lo mas evidente, el
mayor cambio en el panorama, no sé si es en la escritura o en el ambiente o en todo lo que
lo rodea, son las redes sociales; y el modo en que eso, —lo digo sin mucha idea tedrica—, el
modo en que uno se puede convertir en autor en una red social ;no? Eso me parece uno de
los cambios. Cualquiera puede ser autor a partir de las redes sociales, sobre todo Twitter y
Facebook”. Mas adelante, y en relacion al vinculo poesia-fotolog, en los primeros afios de
los 2000, responde que: “Influyd un montén también, porque mas alld de que yo escribia
antes, lo que hizo Fotolog fue hacerme publico, ;no? Publiqué, supongo que con Nebraska
Nevando ese fotolog, (no? Empecé a publicar ahi las fotos con textitos arriba y empecé a
vincularme con gente, sobre todo con escritores, con editores, o con lectores, o con artistas,
con gente con la que todavia estoy vinculado, el lazo mas fuerte y mas evidente es Damian
Rios, mi socio, lo conoci por Fotolog, y hace diez afios trabajamos juntos, tenemos una
editorial” (BLATT, 2021, p.121). Por otro lado, en otra entrevista reciente Federico
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Si bien no nos concentraremos en analizar especificamente el modo
en el que estas experiencias de lo inmediato instaladas por Internet
afectan/modelan estas escrituras, si es importante destacar que ciertos
procedimientos artisticos que ya existian se aceleraron en una “(...) era
focalizada en la intensificacion de la sensacion” (TOOP, 2016, p. 24) que
atravesé a la escritura contemporanea. En relacion a este proceso, Kenneth
Goldsmith (2014) propone el concepto de escritura no creativa. Ante una
cantidad de textos disponibles sin precedentes, ya no se trata de escribir
mas; sino, manejar, seleccionar y administrar la vasta cantidad de material
ya existente. Las operaciones mdas frecuentes serian: plagiar, robar
identidades, reciclar, practicar la parchescritura, samplear y saquear. Al
mismo tiempo, este tipo de escritura se caracteriza por los ritmos de la
repeticion, el especticulo de lo mundano transformado en literatura, una
reorientacion hacia la poética del tiempo, y perspectivas frescas sobre el
acto de la lectura.

Este tipo de ldgicas también pueden advertirse en el montaje del
“posteo” (un poema recién escrito junto a un video musical de los ochenta y
una pintura del siglo XVII); el hipervinculo que asocia un elemento con un
hipertexto, y que a su vez apunta a las paginas de otros poetas “amigos”
(una afinidad, un campo); hasta el armado de playlists en dispositivos que
solapan las divisiones existentes entre géneros musicales (TOOP, 2016).
Incluso, esta intensificacion se encuentra en los registros®, a través de

dispositivos digitales, de puestas en voz en recitales y festivales de poesia

Leguizamon dice: “hay como una intangibilidad en lo virtual y el hecho de la escritura. Yo
ahi empecé a pensar para poder leer en voz alta, iba por ese mismo andarivel, de dejar la
palabra escrita en un libro en el formato clasico y esa oralidad si tiene relacion con lo
virtual. Y el blog lo usé un tiempo, escribia y borraba, ese era el uso” (LEGUIZAMON,
2021, s/n).

® Esto wltimo, invita a pensar en una relacidon casi automatica entre escritura, lecturas en
vivo y exhibicion; es decir, lo que para Groys puede describirse como una produccion
estética automatica: “Hacer un video y colgarlo (...) La practica de la autodocumentacién
se ha vuelto hoy una practica masiva e incluso una obsesion masiva. Los medios de
comunicacion y las redes contemporaneas como Facebook, YouTube, Second Life y
Twitter le dan a las poblaciones globales la posibilidad de presentar sus fotos, videos y
textos de un modo que no puede distinguirse de cualquier obra de arte post-conceptual,
incluyendo las obras del time based art” (GROYS, 2016, p. 97).

GARIONE, F. “Inmediatez, potencias del sonido...”. (p. 285-313)



fdﬂtfa Vol.10 N°1 (2021-2)

que comenzaran a circular en estas plataformas, lo que permite conocer y
acceder a las voces de los poetas al mismo tiempo que leemos sus textos.’
De este modo, es posible pensar que, en los ultimos veinte afios,
comienza a instalarse una experiencia vertiginosa de escucha, escritura y
registro que somete a la poesia, no s6lo a un proceso de reproduccion,
aleatoriedad, enlaces y clics; sino también, a una expansiéon musical y
sonora sin precedentes, en un desplazamiento de materiales, que comienzan
a viralizarse a partir de su dimension medial. Esto plantea una serie de
discontinuidades en el espacio-tiempo de la escucha poética que residen,
fundamentalmente, en el ya conocido proceso de desmaterializacion del
objeto artistico que comienza a finales de los afios sesenta (Masotta,
Lippard, Longoni, Adler).8 No es extrafio pensar que las puestas en voz de
poesia -portadoras de una historia- son atravesadas por una puntuacion

musical, especificamente, por marcas: genéricas, sonoras, anotaciones,

7 Esta sincronicidad entre poema y voz que parece “cotidiana”, no era para nada frecuente
hace apenas unas décadas atrés, cuando todavia no eran masivos ciertos medios técnicos o
“fuentes de captacion”. De la poeta Alejandra Pizarnik (1936-1972) sobrevive apenas un
solo registro sonoro, su puesta en voz de “Escrito con un nictoégrafo” de Arturo Carrera.
Algo similar sucede con la voz de Néstor Perlongher (1949-1992). La puesta en voz de
“Hay cadaveres” junto a otros textos se grabaron en formato de casete en Buenos Aires (Ed.
Ultimo Reino, 1989).

8 En Después del pop: nosotros desmaterializamos (1967), Oscar Masotta analiza que la
idea misma de “género” como limite aparece como precaria, o como perecedera: “el teatro
mezcla sus técnicas a la del cine, la danza se funde con la pintura, el cine muestra fuertes
influencias de la historieta” (MASOTTA, 2017, p. 8). En este sentido, observa un area de
actividad estética donde es posible mezclar las tacticas y los “medios” abriendo paso a la
idea de obra de arte como “hibrido”. En “Experimentaciones artistico-tecnoldgicas en la
Argentina de los afios sesenta: el rol de los nuevos medios en torno al Instituto Torcuato Di
Tella” (2020) Jazmin Adler realiza un recorrido del concepto a través de Masotta, Lippard y
Longoni. Masotta se basaba en la concepcién de desmaterializacion tempranamente
enunciada por El Lissitzky en “The Future of the Book™, un ensayo escrito en 1926 y
reeditado en New Left Review, en febrero de 1967. En la conferencia impartida en el ITDT
el 21 de julio de 1967, publicada como “Después del pop, nosotros desmaterializamos”,
Masotta citaba los parrafos nerviosos y lucidos de Lissitzky, y de esa forma, daba cuenta de
la influencia que sus propias disquisiciones habian recibido del artista ruso (ADLER, 2020,
p. 12). Esto no significa la desaparicion de los materiales, sino el trabajo con materiales que
hasta el momento no eran considerados artisticos, en un contexto de happenings,
ambientaciones y obras de los medios: “Evidentemente la nocion quiere aludir no al fin de
los materiales, sino a una caracteristica nueva con respecto a las obras de arte anteriores: el
desplazamiento del interés en ciertos aspectos que apuntan a la obra Unica, permanente,
estatica” (LONGONI, 2017, p. 56). Mas adelante, en una nota al pie, Adler recupera que se
trata de una emergencia de materialidades que no existian como tales antes de la expansion
tecnolégica del siglo XX. Por eso Lucy Lippard explico en Seis arios: la desmaterializacion
del objeto artistico de 1966 a 1972, un texto dedicado al analisis del arte conceptual de ese
momento, que la desmaterializacion es interpretada como una “retirada del énfasis sobre los
aspectos materiales (singularidad, permanencia, atractivo, decorativo)”, esto es, una pérdida
de protagonismo del aspecto material, fisico, estético y formal de la obra (LIPPARD, 2020,
p. 24).
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discontinuidades, que recuperan formas de la tradicion popular.9 Es posible
que esta modulacion o puntuacién musical en la poesia contemporanea se
deba, como en los origenes de la poesial0, a una necesidad posescrituraria
de trasmision y preservacion de cierto conocimiento del presente. Ante la
resistencia de la escritura al sonido, se establece un retorno a formas
estandarizadas de la musica popular que amplifiquen la palabra escrita y
ciertos soportes asociados al texto. Se trata, posiblemente, de otro tipo de
materialidades que busca poner de relieve, como notan Camara y Aguilar
(2019) en relacion a la poesia concreta brasilefia, la disputa por las
entonaciones, el sonido y las gestualidades; en tanto que, las puestas en voz
poéticas no son un vehiculo para expresar un mensaje, la aparicion de los
géneros musicales combinaria cierto antagonismo y pertenencia. EI campo
experimental de estos objetos no tendria que ver con la radicalidad de los
lenguajes artisticos: la experimentacion estaria dada en relacion con los
espacios a los que se adscriben y con lo que éstos dejan ver y decir.

Podria pensarse, en este estado de la cuestion parcial, una pregunta
sustancial y es qué sucede, en esa instancia de vocalidad e intervencion
musical-sonora, con el texto escrito. El poema escrito resulta en si otro
problema, porque muchas veces cierta dimensiéon musical que,
posteriormente es trasmitida en la puesta en voz no se encuentra
completamente ausente en €l. En general, la musica aparece, en primer
lugar, tematizada, forma parte de los textos como experiencia urbana:

discotecas, fiestas, bandas, instrumentos, canciones, géneros musicales,

? Para Adorno (1941), la musica popular es el presente y la estandarizacién. Una prueba de
esto puede advertirse en una coleccion de discos de “Miusica popular” que se
comercializaba en la década del sesenta. Dentro de esta podiamos encontrar: musica de
peliculas; marchas; musica para reposar; fox trots; musica de sobremesa; valses y otros
ritmos bailables; y por ultimo, canciones latinoamericanas inmortales. En rigor, el concepto
de “lo popular” es fuertemente contextual y permeable en el presente.

'En The sound of poetry, Marjorie Perloff (2009) reconstruye que la palabra lirica segin el
Oxford English Dictionary, proviene del griego lyra (lira) que originalmente designa un
poema compuesto para ser acompafiado por la lira. Se trata de un término que se encuentra
relacionado con “shi” la palabra china para designar poema. La primera antologia de
poemas chinos, el Shi jing (Clasico de la poesia) compilada después del 600 a. C. y
atribuida a Confucio, contenia canciones populares, cortesanas y dindsticas, asi como
himnos ceremoniales, originalmente cantados. De hecho, la combinacion de las palabras y
el acompafiamiento musical han sido un sello distintivo de la lirica de la antigiiedad
(sumerios, hebreos, griegos) hasta los inicios de la cultura impresa en el Renacimiento,
alcanzando una especie de apogeo en formas como el arabe medieval temprano ghazal y
qasida y, algo mas tarde, el planh, chanso, pastorela y alba compuesta por los trovadores
provenzales.
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transcripcion de ruidos y sonidos de los ambientes. Por otro lado, pueden
advertirse en ocasiones, en un sentido procedimental (en niveles semanticos
y sintacticos), repeticiones, onomatopeyas, interjecciones, mayusculas o
ciertas marcas graficas, distintos tipos de rimas, entre otros recursos
tipificados de la poesia. Por otro lado, es posible pensar que la puesta en voz
(o como me interesa llamarla, prueba de sonido'") de un texto sirva muchas
veces para reescribirlo, corregirlo, moldearlo, tacharlo, entre otras
operaciones.

En rigor, la puntuacién musical se advierte tanto en los poemas
como en la propia voz de los poetas, que es la vibracion de los cuerpos.
Pero, en la medida en que los cuerpos le dan impulso a su temblor, la
vocalidad puede ser considerada no ya como el producto de un choque
exterior, sino como una suerte de percusion de si, en la que se advierten una
serie de resonancias culturales (SZENDY, 2016, p. 114-115). En este
sentido, cabe preguntarse qué practicas musicales puntuantes intervienen en
las puestas en voz de Blatt y Leguizamén,'? ya que, de acuerdo con Jorge
Monteleone, habria poemas en los que el vinculo con la voz seria mas
acentuado que el vinculo con la mirada y podria intentarse una lectura
interpretativa de ambos o6rdenes (MONTELEONE, 1999, p. 149). Del
mismo modo, es posible advertir una manifestacion de los linajes culturales
en los textos que acentuan esta dimension. La poesia habla con un tono que
se reconoce en una tradicion, establece sus parentescos y crea, a la vez, una
sucesion determinada. Por cierto, ese aspecto de la oralidad, seglin
Monteleone (1999, p. 150), ya es social e historico; por lo que, pueden

establecerse series, continuidades y rupturas.

' Antes de brindar un concierto, las bandas realizan una o varias pruebas de sonido. En
ellas, se verifica que los instrumentos y la voz suenen adecuadamente (por ejemplo, la
afinacion), que los parlantes no saturen y el tipo de reverberacion del espacio en el cual se
va a tocar para configurar la consola. Si trasladamos este concepto al &mbito poético, habria
que pensar qué efectos de escucha se prueban en las puestas en voz de los textos, qué se
tacha, qué se borra y qué se enfatiza en relacion al texto original.

12 Peter Szendy plantea en A fuerza de puntos. La experiencia como puntuacién que la hoja,
se sabe, es en francés una palabra coloquial para decir oreja. De modo que nos conducimos
a leer la alusion al arte tradicional de la imprenta como una alegoria del aparato auditivo en
tanto dispositivo de inscripcion o marcaje. Y lo que se produce entonces, es una
sobreimpresion, por asi decirlo, del vocabulario de la tipografia al oir. Como si alguna
afinidad estructural debiese atraer el mecanismo de la oreja hacia la marca tipografiada
(SZENDY, 2016, p. 90). En este sentido, podria pensarse cuales son las marcas de la voz en
los textos, y qué tipo de escucha sorda aparece en la lectura.
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Voces transmediales: registros de lecturas publicas, festivales y
videopoemas

Analizaré una serie de materiales audiovisuales de Mariano Blatt y
Federico Leguizamoén que circulan mayormente en Youtube y en el sitio
web Caja de resonancia (archivo de puestas en voz y performances de la
poesia latinoamericana contemporanea) que registran distintos tipos de
puestas en voz poéticas y performances’>  puntuadas -de maneras
heterogéneas- por lo musical. En principio, y especificamente en relacion a
Blatt, los registros de sus puestas en voz y videopoemas son proliferantes
(dada su temprana consagracion y participacion asidua en lecturas publicas
y festivales de poesia). De este modo, seleccioné solamente dos de ellas, en
los que pueden advertirse distintas modulaciones de lo sonoro que
contrastan entre si. En la primera, y de cardcter mas reciente, Blatt lee sus
poemas en colaboraciéon con el DJ Candido'® (Luis Schiebeler)" para el
ciclo de poesia y miisica PRCSDRS D TXTS'C. Se trata del registro de una
performance en una habitacion sin publico. Candido toca sus instrumentos
musicales mientras Blatt lee algunos poemas y fragmentos de textos. El

segundo material elegido es un videopoema llamado “Papelitos de locura”

13 Hasta el momento he utilizado indistintamente, casi como si se trataran de sindnimos, los
siguientes términos: lectura de poesia, recital de poesia, puesta en voz poética y
performances poéticas. Sin embargo, si bien todos aluden a cierto tipo de acontecimientos
no repetibles; seria facil encontrar entre ellos alteraciones mas o menos ostensibles y
evidentes, que no se miden tampoco, ni por el nivel de histrionismo, ni del movimiento de
los cuerpos. En este sentido, una lectura monocorde de Martin Gambarotta podria tratarse
tranquilamente de una performance poética. Lo que quizés suceda es que todos estos
conceptos resultan demasiado amplios, en el sentido de que ya no definen, no resultan
operativos para pensar un acontecimiento en el que la poesia se mezcla con el arte sonoro y
con una fiesta electronica. Encontrar un concepto superador sera un desafio metodoldgico
en los proximos trabajos.

' Disponible en <https://www.youtube.com/watch?v=M_Dxs-
Ndx9s&t=941s&ab_channel=PROCESADORESDETEXTOS%23>.

'3 Luis Schiebeler es un productor de miisica argentino. Después de haber formado parte de
bandas como Nieve en Rishikesh, Una vida Frugal, Mar Nouveau y Albatross, entre otras,
su nuevo proyecto se llama Candido y se encuentra en clave techno.

'® Se trata de un ciclo curado por la poeta e investigadora Victoria Coccaro. Es un evento
que propone relacion e interdisciplinariedad entre practicas artisticas. Estas puestas en voz
comenzaron en el afio 2017 en Buenos Aires, y tratan de configurar un espacio en el que se
encuentran poetas y artistas sonoros y/o visuales para construir una lectura procesada en
vivo utilizando distintos materiales (voz, imagenes, sonoridades, luces, videos) y aparatos
(instrumentos, sintetizadores, softwares, aplicaciones). El registro de estas lecturas se
comparte a través de la pagina web: <https://procesadoresdetextos.com/>. También contd
con las siguientes duplas: Daniel Durand y Alan Courtis; Marie Gouric y Josie Arias; Aldo
Giacometti y Alma Laprida; Ana Inés Lopez y Mateo Amaran, entre otros.
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filmado en el afo 2012. A diferencia del registro de la puesta en voz o de la
performance, el videopoema involucra mayores procesos de posproduccion
(montaje de las imagenes, disefio sonoro) y planificacion narrativa mediante
el lenguaje audiovisual, que se adosa al texto poético (Blatt parece actuar su
poema, lo recita como si se tratara de un guion). Al mismo tiempo que
involucra una serie de espacios (locaciones) donde filmar esa puesta en voz.
Los videopoemas de Blatt, en particular, guardan un parentesco con el
videoclip, en cuanto al tipo de espacios que involucra y las gestualidades
que se reproducen en esos videos (modos en los que se dirige a la camara,
relacion del poema con las acciones que se llevan a cabo y los espacios).

Por otro lado, es interesante contrastar que, mientras que Blatt posee
una produccién prolifica de registros y videos, Federico Leguizamén se
caracteriza por tener una menor cantidad de registros de las lecturas de sus
textos. Si bien comenzo6 a escribir y a leer poesia hace, por lo menos, veinte
afios, sus performances suelen escapar al registro y al videopoema como
posibles formatos. Las razones pueden ser varias, pero quizas, una de ellas
se deba a cierto caracter de centralidad que sigue teniendo un poeta que
escribe desde la capital del pais (mientras que Blatt escribe desde Buenos
Aires, Federico Leguizamén ha vivido casi toda su vida en la provincia de
Jujuy). Por eso, he seleccionado el registro de una puesta en voz que realizo
en el Festival de Poesia, de aca en la ciudad de Mar del Plata. Que el
registro haya sido tomado en un Festival de poesia tampoco es menor, ya
que puede prefigurar un tipo del lectura orientada hacia cierto tipo de
festividad que se vive en este tipo de eventos, en el que un poeta ademas de
leer para un publico, también lee para otros poetas invitados, una curaduria

del presente.

El poeta como sampler

Un sampler es un instrumento electronico que utiliza grabaciones de
sonido que luego pueden ser secuenciadas y reproducidas (lo que se conoce
comunmente como samples). Los primeros samplers estaban hechos con
cintas magnéticas y comenzaron a construirse en la década del 50 con el
advenimiento de la musica concreta (origen de la musica electronica)

descubierta y divulgada por el compositor francés Pierre Shaeffer. A partir
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de ese momento, el sampler ha ido evolucionando hasta llegar a su version
contemporanea que trabaja, no ya con la grabacion de sonidos analdgicos,
sino, con sonidos digitalizados. Para Simon Reynolds (2015), a partir de ese
momento crucial, comenzamos a vivir en una “sampladelia” que atraveso y
cred un abanico de géneros musicales: techno, hip hop, house, electronica,
post-rock, entre otros. La “sampladelia” desorienta y altera la percepcion,
expande drasticamente los métodos desarrollados por la psicodelia de fines
de los sesenta. Las fuentes sonoras son extraidas de su origen (que a veces
se pierde completamente), se encuentran recortadas, estiradas, trabajadas,
loopeadas y recombinadas. El sampleo rompe con las ideas tradicionales de
musicalidad porque quiebra el espacio-tiempo de la ejecucidn interactiva en
tiempo real y del espacio acustico tradicional que todavia gobiernan los
modos en que se produce la musica. En los ultimos afios, con el
advenimiento de Internet y las nuevas tecnologias, es cada vez mas
frecuente la asociacion de un poeta junto a un DJ. Incluso, pueden llegar a
convertirse en figuras inseparables cuyas presentaciones en vivo se efectuan
a través de la idea de “grupo”. Las preguntas que suscitan este tipo de
performances son: ;Qué busca la musica electronica en la poesia y qué
busca la poesia en la musica electronica?; ;Qué tipo de solapamientos se
producen en esas interacciones? Si el DJ utiliza una serie de instrumentos
electronicos que van desde la mesa de mezclas, los softwares y los samplers
(Funciona la poesia como sampler analdgico compuesto de lenguaje que
efectua la creacion de palabras, ritmos, sonidos y ambientes? Mariano Blatt
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“tocara” junto con Céandido algunos poemas en una edicion de estudio sin
publico en el afio 2020. Los lee a partir de una base sonora, un ruido de
turbinas que se asemeja al sonido de los aeropuertos. Transcribo los
fragmentos directamente del audio del archivo, ya que algunos tienen su
origen en sus libros, aunque otros no pueden ser rastreados (no se
comprende si son citas de otros o poemas inéditos). Antes de comenzar dice:
“Hay un esplendor tremendo en la desolacion total”.

A partir de la musica, desarrolla la descripcion de una travesia
urbana que recorre una enumeracion cadtica de ambientes, objetos y

situaciones: “la calle larga larga larga/ el almacén/ la tienda del sastre/ el

kiosko/ la iglesia al final de la cuadra/ las luces rojas/ las luces verdes/ los
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autobuses largos y llenos de gente/ la entrada del metro/ y la gente entrando
y saliendo del metro/ y la placa de policia reflejando la luz”. Al mismo
tiempo, la musica minimalista de Candido, compuesta por sintetizadores
reproduce ese mismo vaivén que describe el poema, e intensifica la
sensacion claustrofobica de los aviones o el metro lleno de gente. Se trata de
recrear en una habitacion cerrada el flujo constante de una ciudad: la masa
de gente que se mueve hacia los trabajos, la inmediatez, la simultaneidad de
estimulos en las calles y el transporte publico.

Hacia el final de la presentacion, ambos tocaran el poema “Diego
Bonnefoi”, en el que se enuncia el asesinato de un adolescente por parte de
las fuerzas policiales. Lo que se repite, justamente, parece una extraccion
del titular de un diario. Transcribo el poema del audio con los cortes de
verso que alli se enfatizan y no del libro porque difieren notablemente:
“mataron a un pibe por la espalda en Bariloche/ mataron a un pibe por la
espalda en Bariloche/ mataron a un pibe por la espalda en Bariloche”. Luego
de establecer que a partir de ese hecho puntual: “(...) la vida sigue igual” se
repite en loop: “a lo mejor algun dia/ Diego Bonnefoi vuelva en formato de
musica electronica”. En el mismo momento que Blatt repite esto, la musica
de Candido comienza a intensificarse y a tornarse cada vez mas agresiva y
adquiere mayor volumen. Ambos comienzan a moverse como si intentaran
bailar. El ambiente es frenético y la musica pareciera capturar titulares del
diario sueltos o zocalos en un programa televisivo para musicalizarlos y, a
su vez, amplificarlos de manera espectral. Por otro lado, transforma lo
terrible (“‘mataron a un pibe por la espalda) en musica electrénica, y en un
gesto de absurdo o tal vez de ironia, en una fiesta que tiene como epicentro
el asesinato perpetrado por las fuerzas de seguridad (el Estado). Si para
Nicolds Rosa la voz sobreviene escritura y esa escritura revela una
gramatica que expone cierto saber y cierta colatura personal (ROSA, 1992,
p. 59), habria que pensar qué modelos simbdlicos en los que prevalece la
oralidad son enunciados por Blatt en ese gesto que no es plenamente una
denuncia. De este modo, en la lectura en voz alta puede advertirse la
construccion y el despliegue de un hecho escénico, que si bien posee una
base de caracter textual, adquiere una mayor dimension en esa performance

junto a un DJ de musica electrdonica.

GARIONE, F. “Inmediatez, potencias del sonido...”. (p. 285-313)



fdﬂtfa Vol.10 N°1 (2021-2)

En la dimension textual, Bonnefoi se parece a otros sujetos que
circulan en los poemas de Mi juventud unida (su poesia reunida): “El pibe
de oro”; “Granjero”; “Hijo canchero de granjero”; “Un escritor oscuro de
provincia, con dos o tres amigos desparramados por ahi”; “Pibe
confundido”; “Kevin”; “Ramoén”; “Bombonazo”; “Carli”; “Deep Mariano”.
Es interesante advertir que todos esos sujetos tienen una serie de
caracteristicas simbolicas y sociales comunes: pertenecen a un barrio (no
estrictamente marginal pero si construyen cierta identidad social), bailan
musica electronica, juegan al futbol “en cuero”, usan “gorrito”, son todos
jovenes, gays y escriben poesia: “(...) Pero eras el pibe de oro y todo lo que
decias era de oro” (BLATT, 2017, p. 26). En rigor, si bien la puesta en voz
amplifica y le otorga una dimension sonora (puntua y por lo tanto da
sentido) a ciertos poemas. De este modo, los textos previamente agrupados
en un libro funcionan como una base (una poética) en la que se puede
constatar cierta coherencia interna -de invenciones de mundos posibles, de
barrios y de personajes similares- que sustentan el accionar de esa voz. En
relacion a esto, Tamara Kamenszain piensa que por fuera de cualquier

escaramuza metaforica:

Blatt nos atesta con cada verso un golpe de realidad. Y a la
realidad hay que aprenderla de memoria porque es la
presentificacion del presente, un tiempo con el que la poesia
sabe trabajar. Por eso es que les performers —ya no vates ni
antivates— no leen, sino que usan su propio texto como los
musicos la partitura. Es que parece ser que leer para ellos es
justamente no aceptar la textualidad, sino saber perderla. En el
polo opuesto, creo que yo, junto con otros militantes del
textualismo de los setenta, no soltaba la pagina escrita por nada
del mundo y era esa adoracion por la letra lo que me llevaba a
despreciar la lectura oral (2020, p. 26).

En este sentido, si un poema puede funcionar como partitura que
presentifica ese presente seria oportuno preguntarse si, en el registro en el
cual Blatt “toca” junto a Candido, la musica electrénica hace uso de esos
poemas como partituras para sus ritmos y sus efectos. Al mismo tiempo que
los poemas son leidos bajo una entonacion y cierto arrastre de las vocales,
que desembocan en un tipo de voz en la que quizas sea posible identificar a

ese sujeto simbolico que atraviesa los poemas. Los textos se instalan
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también bajo la forma interrogativa, que construye conversaciones entre
ellos: “;Lo viste?”’; “Una pregunta”; “Perdoén”; “No me di cuenta”; “Ddnde
estan mis amigos”. En cierto sentido, puede pensarse que todos esos sujetos
funcionan, en los textos, como un ritmo cultural colectivo, social: “te
compraste zapatillas nuevas/ te compraste zapatillas nuevas/ ese es un hecho
de la realidad/ ese es un hecho de la realidad” (BLATT, 2017, p.120) que es
trasladado hacia una esfera individual de escritura poética. Sin embargo, si
en el texto escrito la oralidad es una ilusion, la musica de Candido vendria a
evocar, directamente, los cuerpos de esos fantasmas: “En las pistas y en los
sotanos del mundo/ los pibes levantamos las manos/ los pibes levantamos
las manos (...) en memoria de Diego Bonnefoi” (BLATT, 2017, p.121). En
este sentido, el programa de escritura de los poemas se encuentra con la
musica que los concretiza, les otorga cuerpos reconocibles y un tipo de
sonido."”

Algo diferente sucede con el videopoema “Papelitos de locura™'®
compartido por Mariano Blatt en el afio 2012. Tanto en el poema escrito
como en la puesta en voz asistimos a una exaltacion de la juventud, las

.. .. . 19 . .
actividades de esparcimiento y el ocio ~ (vuelvo a transcribir el audio del

"7 En el 2018 y en el marco del FILBA, Blatt leera sus poemas junto a la cantante y
compositora mexicana Julieta Venegas. El evento se anuncié como lectura + recital y se
realizo en la sala acustica “la ballena” del CCK. Ver:
<https://www.youtube.com/watch?v=05WvsAgd760>. En el recital, tras un breve didlogo y
una introducciéon de piano por la misma Venegas, Blatt leera poemas de €l junto con
canciones de Charly Garcia y fragmentos de poemas de Néstor Perlongher. Hacia el final
Venegas también cantara canciones de ella. En este caso, los roles se encuentran bien
definidos y se trata de una propuesta que simplemente articula las practicas por turnos.

' Disponible en
<https://www.youtube.com/watch?v=xRPDq8m3dgA&ab_channel=MarianoBlatt>. En la
descripcion del video se indica donde conseguir al libro (en la editorial Blatt y Rios). Al
mismo tiempo que se informa que el registro fue realizado en el barrio de Agronomia ese
mismo afio por Tomas Maglione (con la colaboracion de Andrés Rusconi, Geraldine Baron
y Lula Meliche).

' Pablo Semén investiga especificamente las relaciones entre la musica y la juventud.
Establece que los estudios realizados en relacion a este tema colocaban al género musical
en una posicion complicada: casi como relevo de una juventud politica y no, como podria
pensarse mejor, como una articulacion simbdlica, que engrosaba una diferencia social,
cultural, politica y geografica y, por ello, mas alla de cualquier proyecto politico, resistia
densamente, tenia, valor politico (cuestion que es muy distinta de suponer una perspectiva
de actuacion politica explicita y homologarla a una fuerza politica de cualquier tipo)
(SEMAN, 2015, p. 3). Para Seman, el tiempo esti cada vez més habitado de misica y
sefiales audibles (YUDICE, 2007) y la “juventud” implica una relacion diversa y compleja
con la edad, y también valores expresados en formatos variados y de ninguna manera
consensuales en sus formas y contenidos. Hay muchas juventudes en un género musical y
muchos géneros musicales para las juventudes asi como, también, son las musicas las que
ayudan a producir juventudes diferentes y a construir de maneras diferentes el ciclo vital y
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video): “Estaban tirando papelitos de locura/ asi que todos ibamos
caminando entre papelitos de locura/ Algunos papelitos de locura estaban
escritos/ otros no”. El registro camara en mano es dindmico y se encuentra
mas emparentado con el videoclip que con la poesia en si. La puesta en voz
y el texto poético construyen un mundo preciso que se quiere representar
mediante las imagenes casi de manera literal: caminar con amigos por un
barrio, andar en bicicleta, tomar cerveza, drogarse y reflexionar sobre Dios,
las estaciones del afio, el universo, el Estado: “asi que quiero levantar/ esta
tarde mi voz/ para dar las gracias/ al estado” (BLATT, 2017, p. 119). El
poeta comienza el video recitando, como en un road poem, mientras camina
con agitacion junto a una bicicleta. Primero, a través de un barrio de casas
bajas y luego por los terrenos fiscales al costado de las vias del ferrocarril.
Si bien hay cierta estructura de anécdota (Blatt mira directamente hacia la
camara como si fuera el protagonista de su poema, con cierta
espontaneidad), pronto se vera desarticulada por la repeticion, como si se
tratara de grabaciones maquinicas articuladas por un sampler: “Otofio/ casa

chalet/ invierno/casa chalet/ verano/ casa chalet/ primavera/ casa chalet”. La

sus divisiones. Se suele decir, doricamente, que “juventud” es una categoria socialmente
construida (SEMAN, 2015, p. 6) En este sentido, de un lado es consensual caracterizar la
musica electronica como un género y materia de la musica, a las distinciones y el
paralelismo entre musicos/actividad y publicos/pasividad y las relaciones entre humanos y
tecnologia y la expresion corporal dotan al fenomeno de un potencial democratizador o de
transformacion social (DE SOUZA, 2006; GORE, 1997; GILBERT y PEARSON, 2003;
THORNTON, 1996; RIETVELD, 1998; PINI, 1997). Por otro lado, segiin Svampa, la
cumbia villera posee, por sus letras hostiles a la policia, un ethos antirrepresivo que diluye
su potencial de antagonismo y erosion de la dominacion en la medida en que se diluye en
una apologia de “un modo de vida (el descontrol, la droga, el delito), mediante la
afirmacion festiva y plebeya del ‘ser excluido’” (SVAMPA, 2005, p. 181). A partir de
ellos, el paralelismo musica-sociedad puede ser sustituido plenamente por la imbricacion.
Ya no es la sociedad expresandose en la musica, sino constituyéndose en ella. En relacion a
estos problemas, Seman se pregunta: ;Qué es lo que se procesa en “la musica”, entendida
como “asamblea” (como lo dice Hennion) atendiendo a los diferenciales de poder, de los
que constituyen esa “asamblea”? El papel de la musica podria pensarse como parte de la
estructura de la accion que orienta la produccion de emociones, practicas corporales y
conductas (como tecnologia del yo, como tecnologia del cuerpo, como un dispositivo de
regulacion de las interacciones en distintos escenarios de la vida cotidiana). El “contexto”
no se adiciona a la musica ni a la acciéon como si esta fuera una “variable”, la engendra,
como la ostra a la perla. Asi, se trata tanto de atender a la interpretacion musical como a su
apropiacion, pero en la dindmica en la que existen imbricadas subrayando y teniendo en
cuenta su materialidad como musica en tanto capacidad de afectar el mundo vital en el que
estd entramada y actuante. La musica seria algo mas que un medio “significante” o
“expresivo”. En el plano de la vida cotidiana, “la musica esta involucrada en muchas
dimensiones del agenciamiento social, en sensaciones, percepciones, en la cognicion y
conciencia, en la identidad y la energia” (SEMAN, 2015, p. 16-17). Asi, la “musica esta en
relacion dinamica con la vida social, ayudando a invocar, estabilizar y cambiar los modos
de agencia, ya sea individual o colectiva” (SEMAN, 2015, p. 23-24).
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repeticion efectuada por los instrumentos electronicos, en este sentido,
responden a instrucciones almacenadas en unidades de disco. Como
recupera Toop a través de Dave Wheels: “La electronica en vivo es capaz de
realizar el clima en el lugar en el que se ejecuta” (TOOP, 2016, p. 78). Y
esto es justamente lo que produce “Papelitos de locura” de Blatt, una
articulacion entre la percusién de esa voz y el entorno barrial, el paisaje
indistinto de las casas chalet como estructura urbana serializada, a través de
las estaciones y el tiempo.

Matias Moscardi, en un ensayo sobre la poesia de Blatt, vincula estas
repeticiones, no a un sampler sino al efecto que produce un disco rayado.
También analiza y advierte la condicion musical de la poesia de Mariano
Blatt en su articulo “La diccidon contemporanea. Diez notas sobre la poética
de Mariano Blatt”. Mi juventud unida produciria para Moscardi (2015, s/n)
“la necesidad de conectarla —enchufarla, literalmente: como una guitarra
eléctrica se conecta, por medio de un cable, a su amplificador—". Para
Moscardi, el soporte del libro y la poesia (puede pensarse en la puesta en
voz) son los extremos de una instalacion poética. Una escucha apuntalada,
apenas un sefialamiento deictico minimo con el dedo indice del lenguaje, un
circuito abierto que conecta una persona con otra por medio de la voz, y que
no parece tener comienzo ni fin porque se despliega en un continuo
temporal. Advierte oportunamente que en el uso de las onomatopeyas —
sonidos que vuelven de manera insistente y caracteristica en toda la poesia
de Blatt— constituye la marca y materia de un ritmo, como por ejemplo, en
el poema “Todo piola”: «Pany, «pumy», «reyn, «tany, «ja», «vos», «chey,
«q», «bue». Las palabras estarian, efectivamente, trabajadas —obradas—
como onomatopeyas, es decir, la poesia de Blatt no reproduciria, entonces,
ninguna oralidad, ninguna jerga urbana, ningiin slang: su voz poética se
constituye en el uso ritmico de esas palabras.

La poesia de Mariano Blatt, para Moscardi, es un cuerpo sonoro: no
solo vibra en si misma sino que se desplaza —se mueve decididamente en
una trayectoria— y se resuelve fuera de si. Eso subraya, precisamente, Juan
Laxagueborde (2017) cuando se pregunta: ;Coémo distinguir esas dos voces
del poema “Todo piola” mas alla de sus intervalos, del ritmo que se produce

por el corte de verso? En su texto sobre Blatt, descubre didlogos con
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interlocutores, dos personajes, por las cesuras, por las pausas. Sin embargo,
para Laxagueborde, la voz se pliega sobre otra como la poesia gauchesca;
son dos voces acordadas, estan amistadas, unidas en una misma resonancia.
La logica de la versificacion como encabalgamiento de las dos voces
revelaria esa relacion de amistad.

Moscardi, sin embargo, ubica a la poesia de Blatt mas cerca de la
musica electronica; ya que se trata de una poética netamente anaforica de la
repeticion, del ritornelo. Se emparenta con el loop, en tanto implica la
sucesion de compases en los que se repite siempre un mismo pasaje. Las
repeticiones, a veces, atraviesan un texto de comienzo a fin; otras, se
ordenan en cimulos sincopados distribuidos de manera irregular a lo largo
del poema; a veces, lo que se repite es una misma frase (“No existis”); otras,
apenas un subordinante (“que”) o un orden sintdctico progresivo (“‘como
dice Dios/ o como dicen que dice Dios/ o como dicen que dijo Dios”). En
todos los casos, la repeticion pareceria ser lo invariable de la voz de Blatt.
Mas que samples, Moscardi prefiere pensar la poesia de Blatt a partir del
concepto de loop como falla primitiva: cuando las ptas de los viejos
tocadiscos saltan, producen, literalmente, la repeticion de un fraseo que se
supone debe continuar, avanzar, pero en cambio rebota en una sincopa
escandida por medio de la cual irrumpe ofra frecuencia, por lo general
discordante del sentido como efecto de sonido.

Cierta condiciéon maquinica de la voz de Blatt en el videopoema
“Papelitos de locura” puede evidenciarse también en el alargamiento (o el
cantito) que realiza con las vocales finales de ciertas palabras: “Y cuando
Kevin preguntaba si tiraba/ siii tira”’; constituyen una cadencia futbolera, de
cancha, que se imbrica, por momentos, con bases ritmicas emparentadas con
las canciones populares que son adaptadas por los hinchas para arengar a
sus equipos.”’ Es como si Blatt hibridara hibridos hasta el punto de no poder
encontrar una fuente reconocible, o todas esas al mismo tiempo. Quizas por

eso, la escucha de su voz nos retrotrae a una serie de géneros musicales

2 Esto puede evidenciarse en el clasico “Veni Raquel” de la banda Los auténticos
decadentes. Varias hinchadas han adaptado esta melodia a otras letras, de modo que se
escucha este alargamiento de las vocales finales: “Y dale/ dale dale Decaaa”. Ver video
disponible en:
<https://www.youtube.com/watch?v=b4EjJINWBU94&ab channel=f3rn4nd0decano>.
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populares o “manera barrial contemporanea de hablar”, que sin embargo es
artificial. La musica en Blatt se convierte en un territorio de enunciacién —
bandas, boliches, letras de canciones, hinchada de Argentino Juniors— Se
trata de un territorio sonoro que posee sefales y marcas que lo definen,
transcripciones de sonidos urbanos o de la naturaleza que parecieran
asimilarse a ciertos barrios de Buenos Aires o especificamente, al
conurbano: “Y ahora escucho que los dos perros ladran al mismo tiempo” y
“:Qué flashaste?” (BLATT, 2015, p. 54 y p. 36). Son barrios arquetipicos,
en los que siempre es verano y hay chicos en cueros tomando cerveza. En
este sentido, y mas alla de lo procedimental, lo sonoro se instala fuertemente
en un sentido tematico y territorial. Se trabaja con materiales que parten de
la escucha de musica, lugares de esparcimiento y baile: el minimal dulce,
los mp3, las tapas de discos, el punk, “una cancién que viene con un
sonidito increible” (BLATT, 2015, p. 45).

Como comenté anteriormente, Blatt ha publicado plaquetas breves
de poesia en distintas editoriales independientes hasta 2017, afio en el que se
publica Mi juventud Unida -su poesia reunida hasta la fecha->'. Federico
Leguizamon, por otra parte, publicod: Nada (2005); The sounds of la galaxia
(2014); Cuando llego la brigada amanecia en el barrio (2018); Cantos del
desierto y la montaria (2020). Segin ¢l mismo, su proyecto poético

comenzaria a partir de Nada, un trabajo con el ruidismo, el noise:

No le daba la tecla de la musica. Lo leia rdpido como
haciendo un ruido, sonidos. Por eso viene después la idea
del sonido de la galaxia, parrafos. Y después fui llegando
a algo mas musical segiin la convenciéon de ritmo y
armonia. El primer libro que yo escribi que se llama
Nada, vendria a ser ese noise. Después los sonidos
vendrian a ser una especie de ambient. Los Cantos
vendrian a ser por fin lo atravesado por la musica, por el
canto. Mas tradicional, buscando la cancién popular. No
s¢ como funcionaria eso. Cémo imagino la cancion.
Ponele un reggaeton, la cumbia (s/n)*.

Si bien Leguizamén manifiesta un proyecto consciente que

involucra a la musica popular y a la poesia, puede pensarse que en ambos,

2! En el afio 2020, Blatt re-edit6 Mi Jjuventud unida (edicion definitiva) en su propia
editorial Blatt y Rios.
22 Entrevista personal (2021).
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los libros o las plaquetas vienen a concretizar una experiencia anterior, que
es la de la puesta en voz de esos textos en lecturas de poesia o festivales,
como si se trataran de una “prueba de sonido”. Dado que, a través de la
vocalidad de los textos se pone a prueba coOmo suenan, se verifican
cadencias y ritmos (y el impacto de escucha que tienen en un publico
determinado). Habria que pensar, en esa instancia, qué se tacha, qué se borra
y qué se enfatiza y como repercute esto en el texto escrito. En el caso
concreto de Leguizamon el trabajo sobre los poemas se lleva a cabo durante
la lectura en vivo, en la que ¢l prueba y modifica en el acto, para después

volcar todas esas correcciones en el poema escrito:

Pensaba que casi todo lo que escribo si lo pienso para leer
en voz alta, aunque no pegue con chicle. Después la
gente te dice “eh por qué lees tan rapido, por qué no lees
mas despacio”. Yo lo pensaba para leer en voz alta.
Cuando escucho a Ana Inés Lopez, pienso en el noise. Te
va tirando muchas ideas y después quedas asi en estado
de shock (s/n).”

Sin embargo, en el soporte “papel”, puede advertirse que la relacion
que estos poetas establecen con la musica y con el sonido es, en un primer
lugar, meramente tematica. Aparece como experiencia cotidiana o
disparador poético.”* Se escribe a partir de pero también sobre la musica,
sobre lo que suena, lo que se esta escuchando en ese momento, lo que se
estd bailando. Aparece como alusion rapida o en una conversacion virtual,
en “Estrellitas” de Blatt: “(...) ja pésimo dj bailaste re bien (BLATT, 2017,
p. 70)”; en Leguizamén, como referencia intertextual a las letras de rock
nacional intervenidas y reapropiadas: “(...) Cuando el mundo tira para
abajo, y es mejor no estar atado a nada. De las cosas. Del decir (...)”
(LEGUIZAMON, 2014, p. 18). Sin embargo, la alusion se vuelve espacio
de transito y comienzan a circular por los textos lugares colectivos en los
que la musica suena. En el caso de Blatt ese territorio sonoro, como anticipé
antes, se encuentra atravesado por el baile, la nocturnidad alterada por las

drogas que se mezcla con la experiencia ritmica de la urbanidad, del acelere:

23 Entrevista personal (2021).
#* Los borradores de este texto sobre Blatt y Leguizamén fueron leidos en el afio 2018 en el
Congreso Cuestiones Criticas realizado en la Universidad Nacional de Rosario.
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“de la compu al boliche del boliche a la cama de la cama a la cocina de la
cocina al balcon del balcon al trabajo del trabajo a tu casa de tu casa a la
plaza (...)”. Luego, como si no hubieran transcurrido las horas, hacia el final
del poema, ese transito-derrotero vuelve a repetirse, de modo circular: “de la
estacion a mi casa de mi casa a la compu de la compu al boliche del boliche
a la cama de la cama a la cocina de la cocina al aeropuerto del aeropuerto a
otro pais” (BLATT, 2017, p. 80).

En The sounds of la galaxia, en cambio, los espacios bailables estan
signados por otra clase de experiencia que se encuentra muy lejos de ese
ritmo acelerado de la vida urbana. Son las canciones populares del NOA, el
territorio andino, la retorica estandarizada de ciertas expresiones folkloricas.

Dice Leguizamoén en relacion a esto:

Las letras de folklore a mi me caen mal. La estructura
social esta dada por esas letras y la gente las canta y se
siguen reproduciendo. La cancion popular es asi (...)
Ahora se legitimo6 el reggaeton y la cumbia. Cosas en las
que yo veia valor. Por suerte milité el valor en la cumbia
y el reggaeton y funciond. El mundo se mueve en base a
€sos ritmos (s/n).

Es interesante recuperar que si “el mundo se mueve en base a esos
ritmos”, la poesia de Leguizamon procede a descomponer la estandarizacion
de esas tradiciones populares para volverlas extrafias, maquinicas (como ese
noise que describe al comienzo). Es curioso que Blatt diga: “quiero hacer
sonar una frase que haga pensar que algo importante fue revelado” y que
Leguizamoéon se pregunte: “Cudl es la ciudad que ahora va a sonar”
(LEGUIZAMON, 2014, p. 53). Como consecuencia inmediata, en The
sounds of la Galaxia se piensa en la “capacidad instintiva de ejecucion” y
“que las palabras como sonidos puedan influir en el curso de los
acontecimientos”. En “Fin de los sonidos de la Galaxia” la sensacion de la
luz y el calor es un recuerdo, porque ya vienen esos dias que se “dicen” en
otros ritmos, de la elegancia de la tristeza: “(...) al baile azul del taquirari,
oh. Los dias de sol ya vienen. Con nuevas alas para contar. Un movimiento
suave, de los dias pasados, y el miedo presente, de los dias por venir

(LEGUIZAMON, 2014, p. 38). Hace asi su aparicion el detalle distintivo,
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un elemento folklérico del norte argentino “el taquirari” -baile similar al
“carnavalito” de origen boliviano que se toca y baila en pefias y otros tipos
de eventos similares-. De este modo, puede advertirse que en Leguizamoén
las referencias espaciales estan diseminadas en un territorio sonoro™, el de
la quebrada o esa “galaxia” en la que se puede escuchar “El sonido del
viento”, y leerse en ¢l un “Hueso en la pampa que brilla. Sol naciente de la
biologia” (LEGUIZAMON, 2014, p. 13). Si en Blatt el movimiento habitual
es “de la compu al boliche” en Leguizamon la direccion apunta hacia otros
objetos y experiencias sensibles porque se puede percibir: “(...) el no
silencio de la tecnologia. Del ruido de las teclas apretadas por la rabia”
(LEGUIZAMON, 2014, p. 19). Lo que surge alli y se elige es el espacio
jujefio, una galaxia de lenguaje sonoro que pareciera ser el antidoto contra
esa amenaza tecnoldgica que s6lo produce un “no silencio”. El universo de
la tecnologia parece no funcionar en un tipo de experiencia vinculada
directamente con un lenguaje vital, incluso organico: “Todos tenemos una
planta. Que hay que cuidar de las lluvias del verano. Planificar los jueves de
comadres. Incluso pensar en los entierros. La planta va a crecer. Si todos los
dias le decimos algo (LEGUIZAMON, 2014, p. 21). Por el contrario, la
naturaleza en Blatt es un constructo urbano -un dispositivo artificial que
puede emitir sonidos o detener el tiempo-: “Voy a sacar una foto del fin de
semana del tigre, me digo a mi mismo” “Lo que estaba diciendo era decir
agarro y escribo un libro sobre el fin de semana del tigre, si no puedo le saco

una foto y si eso tampoco, intento hablarlo con mis amigos” (BLATT, 2017,

 El concepto de paisaje sonoro puede pensarse como una totalidad organizada de sonidos
proyectados en el espacio a base de primeros planos y fondos (MURRAY SCHAFER,
1960; CHION, 1999; TOOP, 1995; 2016). Por su parte, Murray Schafer distingue distintos
criterios de descripcion para los “paisajes sonoros”. En primer lugar, surgen a partir de la
tonalidad de una composicion, aun cuando raramente se perciban de forma consciente, y
sirven de fondo sonoro, en relacion con el cual se advierte cualquier modulacion o cambio.
En segundo lugar, estan conformados por una sefial que es un sonido al que prestamos
conscientemente atencion. En tercer lugar, el compositor distingue la “huella sonora”; la
soundmark es una especie de jingle sonoro de una comunidad, puede tratarse también de un
sonido caracteristico de un oficio, o de un sonido familiar portador de un valor simbolico y
afectivo. A partir de una serie de estudios sonoros recientes, Brandon Labelle abandona la
idea de paisaje y comienza a pensar en Acoustic territories. La diferencia sustancial entre el
paisaje y el territorio es que el territorio examina los intercambios entre los entornos y las
personas. Al mismo tiempo que registra distintas experiencias auditivas, escaneando
fundamentalmente la topografia urbana. Es decir, investiga cudles serian las relaciones
performativas inherentes a la espacialidad urbana, y también expone los estudios de sonido
como una practica preparada para entablar estas relaciones de manera creativa (LABELLE,
2010).
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p. 27). Como Ana Inés Lopez”®, Blatt “mira al cielo” o escucha el sonido
ambiente que lo rodea, pero siempre a través de Internet o de algin
dispositivo digital. El fin de semana en Tigre puede ser registrado a partir de
un libro pero también a través de una foto, como si se tratara de experiencias
equivalentes. En esa experiencia mediatizada por la tecnologia, el sonido
convertido en musica, por ejemplo, funciona como soundtrack de la propia
vida, ya que construye ambientes y genera percepciones sorpresivas. En “Al

solcito en el furgon” de Blatt se dice:

Quiero fumar un pasto asi de grande tomarme el tren a
Lobos y

escucharme la discografia de Field sentado al solcito

en el furgon.

Al solcito en el furgon.

Al solcito en el furgon (BLATT, 2017, p. 60).

Las voces de Blatt y Leguizamén construyen asi diferencias
sustanciales en cuanto a los tipos de sonidos que intervienen sus textos. El
primero establece un territorio dindmico dominado por la urbanidad, la
hinchada de Argentinos Juniors, las bocinas de los trenes y los colectivos
que unen Capital Federal con el conurbano, ese espacio indeterminado de
los terrenos fiscales que rodean al ferrocarril -naturaleza aislada entre los
edificios y el smog-, los boliches, el Ipod que siempre esta encendido, la
musica electronica. Se trata de una serie de sonidos que parecieran no
detenerse y se superponen entre si, la conexioén constante provoca ese efecto
sampleado de superposicion y solapamiento. En este sentido, algunos de sus
textos parecieran transformarse en una musica de maquinas -un material
sonoro que puede ser editado y recombinado, como dice Moscardi, sujeto a

tratamientos y efectos-:

6 Puede leerse un articulo de mi autoria sobre Ana Inés Lopez y Maria Salgado en
<https://revistas.uns.edu.ar/csl/article/view/2272>. Alli propongo que las producciones de
ambas pueden definirse como poéticas del malestar, en tanto ponen en cuestion y
problematizan el concepto de “literatura”, tanto desde la poiesis (forma de hacer) como de
las aisthesis (forma de ser). De este modo, ambas construyen una practica artistica
diferenciada a partir de cierta desazén e incomodidad que se manifiesta en distintos modos
de intervencion del objeto poético y su especificidad. En el caso de Maria Salgado, la
propuesta se logra a partir de la experimentacion musical junto a una dimension
performatica. Por su parte, Ana Inés Ldopez elabora una escritura poética a través del
vinculo con diversas plataformas vinculadas a Internet. Es posible advertir en ambas poetas
la alteracion de formas textuales a partir de distintos medios y soportes, lo cual genera
objetos textuales que socavan lo “estatico” y “acabado” del poema en el soporte del libro.
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ja pum cualquiera

Kevin me sonrie

Kevin te sonrio

enciendo la moto son como las diez treinta

compro pan y en regreso al barrio veo a Kevin junto a un
alambrado

luego camino de pinos se me cruza una vaca

me saluda la saludo diez cuarenta el sol es mi amigo

pum pincho goma qué fortuna

miro para atras viene Kevin a caballo

me saluda lo saludo se baja hablo con el caballo

Kevin dice esta pinchada ;tenés pan?

tuc le doy pan

nos sentamos a la sombra

la sombra también es mi amiga

viene una gallina me saluda la saludo

tuc le doy pan pum saca un finito del bolsillo

le digo gallina sos copada me dice gracias buen pan
(BLATT, 2017, p.82).

Mientras que en Blatt los poemas se desarrollan en un presente
continuo acelerado por la inmediatez y la aceleracion de la vida urbana; en
Leguizamon, el tiempo esta asociado a la experiencia de lo cosmico y de la
naturaleza. En este sentido, se dedica mas bien a interpretar cuales son “las
diferentes capas de sonido de la galaxia” y sus distintos “tiempos de
duracion”. Como si se tratara de grabaciones de campo tomadas con un
micréfono de contacto: “De los sonidos del barrio: la radio, el televisor, una
cumbia, los pajaros, los autos, el agua por los cafios, sillas arrastradas en el
piso de arriba, otro televisor con noticias por ahi” (LEGUIZAMON, 2014,
p. 18).

A partir de estas lecturas se abren algunos interrogantes: ;Coémo es
posible distinguir el sonido -esa sensacion vibratoria producida en el oido-
de la musica que es su combinatoria? ;Podria pensarse que Leguizamoén y
Blatt “combinan” una serie de sonidos para componer, en una primera
instancia, una musica textual singular? Si el sonido y la musica poseen un
caracter fisico ;Como es posible que esa musica pueda trascender el soporte
de la escritura? Si los libros de Leguizamén se configuran como
investigaciones sonoras del territorio andino atravesado por la puntuacion de
la musica popular que suena en esos espacios, habria que preguntarse qué

sucede en las puestas en voz con este tipo de modulaciones: ;Se expanden?

GARIONE, F. “Inmediatez, potencias del sonido...”. (p. 285-313)



fdﬂtfa Vol.10 N°1 (2021-2)

(Se transforman en materiales ritmicos? Ana Porrua (2014) analiza los
efectos culturales e histdricos de estos géneros de la musica popular en la
poesia de Leguizamon. Puntualmente se pregunta si Leguizamon: “;Canta o
dice el poema? ;De donde provienen esos ritmos por los que pasa la voz y
qué temporalidades actualizan? ;Qué memorias se activaran y de qué modo
en estas lecturas que rompen con las imaginaciones sonoras de la poesia?”
(PORRUA, 2014, p. 4). En este sentido, manifiesta que en las puestas en
voz, la repeticion y su ritmo evocan una copla puesta en clave que se
deshace rapidamente para dar lugar a un ritmo de regueton. En ese momento
es cuando escuchamos el trabajo de rastrillado ritmico que hace la voz. El
reguetdn se lentifica, dice Porrta, se pierden los acentos de base, la base de
percusion llamada dem bow; la estructura ritmica del regueton se aliviana.
Me interesaria recuperar el registro (y mi testimonio como
espectadora) de una lectura en vivo que Federico Leguizamon realizé en el
Festival de poesia de ac4, en la ciudad de Mar del Plata, también en el afo
2012.%7 Al igual que Blatt, puede advertirse un uso performativo del texto
poético para mezclar, en sus puestas en voz, una serie de estilos musicales,
desde la cumbia, el rap y el reguetdn, hasta estilos folcloricos tradicionales
como la baguala, un canto compuesto en versos octosilabos improvisados
que son acompaiiados por el ritmo de una caja. Sin embargo, a diferencia de
Blatt, en sus puestas en voz hay una mayor indeterminacion entre la lectura
y el canto. Su voz parece trabajada a través de una fina herramienta
compositiva, como un mashup (collage de fragmentos musicales) que
remixea sus propios poemas. Transcribo del registro audiovisual: Satsat/
sdbado/ satsat/ sdbado/ satsat/ sdbado/ sabado/ sdbado/ sabado/ sdbado”. Al
mismo tiempo, mezcla estos materiales de origenes distintos e improbables,
un montaje de ritmos asociados a la fiesta popular, creacion de una cancion
nueva a partir de pequefios cortes precisos: “La morena quiere un coco/
ahora empieza a vacilar”. Se trata de una maquina sonora que funciona

como el dial de una radio AM, que de repente sintoniza coplas populares de

27 Disponible en: <http://cajaderesonancia.com/index.php?mod=archivo-
materiales&view=detall.e&id=72>.
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origen religioso: “virgencita sagrada camino de killkana, virgencita sabrosa
no digas que fui yo”.?*

Leguizamon acelera y lentifica una voz que adquiere una textura
metélica. A diferencia de sus textos poéticos que recrean un tiempo mitico
dominado por la naturaleza y el cosmos, las puestas en voz parecen un
montaje de archivos digitales de una amplia gama de material grabado que
se estan cortando y manipulando para formar un objeto poético
indeterminado. Puede pensarse, a partir del andlisis de Paul D. Miller en
Sampling Digital Music and Culture, que se trata de un tipo de colaboracion
no solicitada que desafia algunas nociones arraigadas de propiedad
intelectual y de la afiliacién unica de un artista con su propia produccion.
Pero, al mismo tiempo, instala la idea de una cultura popular compartida,
donde la expresion creativa es propiedad de la comunidad en general y
puede compartirse para beneficio de todos (MILLER, 2015).%

En rigor, en las lecturas de poesia de Blatt y Leguizamon, pueden
advertirse diferentes variantes de un contacto entre poesia y musica>’ -como
organizacion del material sonoro, pero también conglomerado de
actividades heterogéneas (MENDIVIL, 2016)-; asi como también una
preeminencia, puesta en primer plano o revalorizacion de lo sonoro. Es
decir, como si la poesia, en realidad, se organizara como un dispositivo

inicial sujeto a variar mediante la puesta en voz, hacia otros

*¥ Estos poemas se encuentran recopilados en Cantos del desierto y la montaiia (Neutrinos,
2020).

% “At the same time, even more popular are ‘collaborations’ between artists who are not
even aware that a ‘collaboration’ is taking place. Referred to as remixes, mash-ups, or
bootlegs, digital files of a wide range of recorded material are being cut up and manipulated
into entirely new works of art—blending distinct and unlikely source materials into singular
creations. Of course, this kind of unsolicited collaboration challenges some long-held
notions of intellectual property, and of an artist’s unique affiliation with his or her own
output. But at the same time, it brings back the idea of a shared folk culture, where creative
expression is the property of the community at large and can be shared for everyone’s
benefit. Digital technology may be a route that reconnects us to aspects of our tribal roots”
(MILLER, 2010, s/n).

3% En relacién a la idea de “musica” o “musicas” nos interesan algunas problematizaciones
conceptuales que se realizan desde la etnomusicologia. En principio, pensaremos la miisica
mas alla de su estructura sonora, en cuanto a que aspira a transitar demarcaciones estéticas
o politicas (MENDIVIL, 2016, p. 11). Mendivil intenta pensar a las musicas mas alla de los
sonidos; es decir, como actos de dar voz a alguien y encarnacion de la experiencia. En este
sentido, recupera una de las primeras teorias sobre el origen de la musica. A finales del
siglo XVIII, Jean-Jacques Rousseau piensa que la musica se habria derivado de las
inflexiones que la recitacion imponia al habla. La musica era por tanto, para Rousseau, hija
directa de la emotividad que la poesia imponia al lenguaje.
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objetos/dispositivos culturales vinculados a la intervencion —instalacion—
artistica. Sin embargo, seria posible establecer una gradacion entre los dos,
en la que la musica interviene en proceso amplificatorio, hasta llegar, con
Leguizamon, a la indeterminacion. Seria apropiado seguir preguntdndose
acerca de estos procesos; es decir, como los procedimientos digitales de
edicion de sonido y corte atraviesan las puestas en voz en las lecturas de

poesia argentina contemporanea.
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Resumen: En este trabajo se analizara un corpus conformado por textos escritos y
registros audiovisuales de dos poetas argentinos, cuya produccion comienza en la
primera década de los 2000 y se extiende hasta la actualidad: Mariano Blatt
(Buenos Aires, 1983) y Federico Leguizamoén (Jujuy, 1982). Ambas producciones
pueden definirse por un contacto entre poesia y musica popular; es decir, una
puntuacion musical que se advierte tanto en los libros de poesia como en las
puestas en voz de los poetas.

Palabras clave: Poesia argentina; Voz; Puesta en voz; Musica; Puntuacion.

Abstract: In this work, a corpus made up of written texts and audiovisual records
of two Argentine poets will be analyzed, whose production begins in the first
decade of the 2000s and extends to the present: Mariano Blatt (Buenos Aires,
1983) and Federico Leguizamén (Jujuy, 1982). Both productions can be defined by
a contact between poetry and popular music; that is to say, a musical score that is
noticed both in poetry books and in the voices of poets.
Keywords: Argentine poetry; Voice; Putting in voice; Music; Punctuation.

GARIONE, F. “Inmediatez, potencias del sonido...”. (p. 285-313)



