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Leonidas Lamborghina:

La escritura como distorsion
de la oralidad

Ana Porraa

Pensar la escritura de Leodnidas Lamborghini y sobre
todo, su lugar y funcion en el interior de la poética argentina del
'60, supone revisar los materiales que ingresan al texto y las dis-
tintas constituciones que adquieren en este pasaje. En este sen-
tido, toda su produccion puede leerse a partir de la nocion de
variacion, ya sea en la modalidad del comentario o en la de la
distorsién. 2

La operacion de variacion como distorsion toma cuerpo so-
bre todo en torno a las distintas formas de la oralidad: como len-
guaje hablado, como 3qénero, o como procedimiento de creacion
de un cddigo poético.

En el primer libro publicado de Lamborghini, Saboteador
Arrepentido (1954), nos encontramos ante una de las instancias
de resolucién del problema. El texto parte del lenguaje hablado
construyendo un sujeto equivalente a un enunciador teatral; pero
introduce la técnica de corte, que disefiara un lenguaje hecho de
fragmentos. Lo oral sufre en este sentido, un primer grado de me-
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diatizacion. En una segunda instancia, el corte produce una escri-
tura articulada a partir del detalle, una escritura hecha de
pequenas células que destruyen toda posible equiparacion con
una sintaxis propia de la oralidad.

La estética de lo inacabado que produce como efecto esta
distorsion de |a oralidad, puede ser analizada a partir de la consti-
tucion de detalle y fragmento tal como los define Omar Calabre-
se’ Mientras que el uso de este ultimo pone el acento en el
enunciado retomado, el del primero lo pondra en el ejercicio del
autor como aquél que segmenta, selecciona y por lo tanto deses-
tabiliza las jerarquias propuestas en el texto inicial. En tanto que
ante la aparicion del detalle entonces, habra que estar mas atento
a los reprocesamientos que el autor hace de determinado sector
de un material previo, en el caso del fragmento, la atencion debe
dirigirse sobre todo hacia la tarea del lector por reconstruir el en-
tero ausente.

En los textos de Lamborghini articulados a partir del detalle,
éste se verd acompanado ademas por una fuerte alteracion de la
sintaxis. Esto es lo que nos permite leer cierta zona de su produc-
cién en términos de escritura minimalista.

En uno u otro caso entonces, el corte se sitia como un pro-
cedimiento que cuestiona al coloquialismo.7 Si bien entonces,
Lamborghini comparte con el resto de los integrantes de la
poética del '60, la definicién de los materiales elegidos con res-
pecto a la oralidad, la diferenie textura del producto final, tendra
que ver justamente con la operacion central de sus textos, la va-
riacion, sobre todo en una de sus articulaciones, la distorsion.

En Las patas en las fuentes (1965) 8 podria leerse la for-
macién mas aproximada al coloquialismo, dado que se mantiene
la disposicién dialégica de las voces, abriendo asl un espacio
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propicio a la oralidad. En este mismo sentido puede leerse la
aparicion de convenciones propias de los cancioneros juglares-
cos, tales como la repeticion y el estribillo.” Por otra parte, los
modos de decir del tango se conservan casi intactos, asi como al-
gunas frases hechas y ciertos giros sintacticos propios del len-
quaje oral. Sin embargo, ya en este texto como dijimos antes, la
voz de los personajes es el resultado de un proceso muy fuerte de
estetizacion, disefiando el balbuceo como lengua del desquicio en
el mundo obrero después de la Revolucion Libertadora.

El coloquialismo en sus formaciones mas simples, aplana el
discurso poético, a partir de la consigna de reproduccién del len-
guaje hablado. La escritura entonces, consiste en el respeto por
ciertas sintaxis que se relacionan con la oralidad, incluyendo por
ejemplo las del tango y cierto tipo de discurso politico.

Sobre una de las formas de entrada del primero de estos
materiales a la poética del '60, podriamos leer El ditimo tran-
via % de Roberto J. Santoro, un texto escrito integramente en lun-
fardo. Santoro, no solo foma un tépico del tango, el tiempo
pasado simbolizado en la figura desaparecida del tranvia, sino
que ademas usa un nivel de lengua que le fue propio. Lo mismo
hacia, desde un sector de la “poesia culta” Carlos de la Pia en la
década del '20 con La crencha engrasada. En este caso el gesto
es retomar una forma del género, recrearla, ponerla nuevamente
en escena, sin cuestionar al tango. Recuperar el lunfardo como
lenguaje en la década del '60, significa refutar el lenguaje poético
tradicional, mediante un cédigo que sélo subsiste en las Ietras del
tango. La relacién del lunfardo con la oralidad en este sentido, es
una relacion muy antigua, ya transformada casi en pura escritura
cuando Santoro escribe este texto.
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En este sentido y como gesto que conserva casi integro al
tango como material, se pueden leer algunos libros de Alfredo
Carlino y de Héctor Negro. 2 E| sujeto confesional del género, el
tono evocativo del lamento, el fraseo del tango, su lenguaje, su
imaginario, arman aquello que Steiner hablando de la traduccnon
denomina como una imagen simétrica del texto onglnal y que
en este caso especifico podriamos denominar directamente como
texto simétrico ya que el original no se distingue de la copia, 0
del segundo texto. En estos ejemplos, entonces, mas aun que en
los mencionados de Santoro y Romano, el tango pensado como
sistema, se impone al sistema de fa “poesia culta”, o mejor dicho,
al sistema que el lector encuentra marcado por la tradicién
poética. La escritura, en estos dos casos, acepta pasivamente al
tango, borrandose los limites entre textos de tal modo, que este
(ltimo no puede ser pensado como material nuevo que ingresa en
el poema. El lector de la época, e inclusive el lector contem-
poraneo, puede encuadrar los textos de Negro y Carlino funda-
mentalmente, como letras de tango, ya que lo que se mantiene
intacto de este género es la hipotesis de sentido de sus autores 14
y, como ya dijimos, una sintaxis que se construye sobre la base
de la oralidad.

Esta es una de las formas de recepcion del tango en la
poética del '60. Aqui se instalan las estilizaciones, las glosas. Sin
embargo, existen otros modos de recepcion, no sélo de este ma-
terial sino de todos aquellos que se relacionan con la oralidad. Es-
tas lecturas se apartan de la glosa, cuestionan fuertemente la idea
de copia y presentan con mayor claridad el trabajo de variacién
del material como un modo de traduccion Aqui se instalan ciertos
textos que en la operacién de apropiacion del tango, transforman
su trama retérica.
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Si pensamos nuevamente en términos de dos sistemas,
aqui la relacion varia notablemente En ciertos poemas de estos
autores quedan indicios del tango, palabras o expresiones sueltas
en algunos casos y versos o figuras del tango en otros Po-
driamos decir que en estos casos una escritura de tipo vanguar-
dista, por el armado peculiar de imagenes, consume a la escritura
del tango Este es el caso del poema “Araca” de Szpunberg 15. en
el cual el término lunfardo que da titulo al poema, haria suponer
un peso mas fuerte del tango. Sin embargo, el fraseo propio del
género desaparece ante la yuxtaposicion de términos que da ve-
locidad a la frase: “cuidado hermoso porvenir que aca chisporro-
tean/ muchedumbres coletazos amores enconados” y el lenguaje
del tango se cruza con imagenes novedosas que no provienen de
su sistema retorico: “los animales de las cavernas aun ponen/
huevos de furia en mis bolsillos”. 8

El tango, entonces, o los temas del tango se transforman
porque se dicen con ofra voz, no sblo por el tipo de imagenes
ajenas a la tradicién del género, sino también por |a ruptura de su
fraseo, que sera sustituido por una sintaxis de yuxtaposiciones.
Tanto las imagenes, como la sintaxis utilizada, remiten a la escri-
tura de vanguardia y mas precisamente a la surrealista.”” De este
modo, la oralidad propia del género se ve cuestionada.

Teniendo en cuenta estas formas diversas en que la poética
del '60 se relaciona con los materiales provenientes del ambito
oral, formas que van de la copia o la glosa, a ciertos grados de
distanciamiento, podriamos pensar los textos de Lamborghini
como un espacio critico que lee y permite leer las distintas consti-
tuciones del material.

Lamborghini trabajara sobre la sintaxis y el sujeto del tango
en cuanto sub-género de origen oral y en tanto recepcion efec-
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tuada como repeticion en algunos sectores de la poética del '60.
Sobre uno y otro presupuesto operara la distorsion. Asi es que el
sujeto que se lamenta desaparece de los textos de Verme y 11
reescrituras de Discépolo y se altera hasta grados méximos la
sintaxis de la frase, rompiendo con la gramatica del texto original
y con las prevenciones de la gramatica en general. = Ningln
dato permite la correlacion entre estos poemas y el género del
tango, sélo los restos de una escritura, sélo los detalles y frag-
mentos que presentan al nuevo texto como una reescritura. Sin
embargo, el grado de distorsién es tan grande que esta reescri-
tura podria ser leida como un nuevo texto, sin un precedente re-
conocible.

Una distorsién mas compleja todavia de los materiales de la
oralidad, se da sobre la letra del tango “Volver" de Alfredo Le
Pera: “vuelvo al mismo lugar. Nunca/ pero se vuelve/ siempre/
siempre// y salgo y entro y salgo y entro” = Aqui la distorsion no
se da por la violencia sobre cierta sintaxis, sino por la nueva con-
textualizacion del fragmento que permite un deslizamiento en la
lectura hacia otro tipo de discurso. En este caso se juega con el
significante volver como forma de entrada y salida al pais, de en-
trada y salida a la comprension de Ia historia del pais. En el tango
el significante remitia a la vuelta al origen: el pais, el primer amor,
el barrio, etc. Pero ademas, en el caso del poema de Lamborghi-
ni, dado el relato del Solicitante en el mundo del trabajo como
mundo politico, se puede leer el significante volver, unido a la
consigna que la izquierda peronista comienza a desarrollar ya
desde la época de |la Resistencia, a la cual se refiere “Las patas
en las fuentes”: “Volveremos”.

La consigna politica en este caso pierde las marcas de ora-
lidad que la caracterizan, ya que se lee a partir de la alteracion de
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una letra de tango, por contextualizacion; estos dos discursos. el
del tango y el politico, se relacionan a partir de una operacion
propia de la escritura.

Otra de las formas de distorsién de la oralidad del discurso
politico en “Las patas en las fuentes”, se da simplemente por la
aparicion del fragmento: “la vida por/ la vida por/ cruzando la Gran
Plaza”. Aqui tampoco hay alteracion de la sintaxis, sino desa-
paricién de una parte de la consigna que cantaban los mani-
festantes del 17 de octubre de 1945: "La vida por Perén”. La
reconstruccion se torna posible por la mencion del lugar sim-
bélico: la Plaza de Mayo.

Trabajar en la desaparicion de las marcas propias de la ora-
lidad, es trabajar en contra de las huellas de las condiciones de
produccion de materiales como el tango, la gauchesca o el len-
guaje hablado.

En el caso del tango, la distorsion opera sobre un primer
grado de mediacion, tal como lo hacia con la gauchesca, ya que
son géneros convertidos en escritura cuando Lamborghini los re-
toma. Sin embargo, este primer grado de escriturizacion que frae
consigo el texto original, se basa justamente en la mantencion de
las marcas de la oralidad, o en la creacion de convenciones que
disefien un espacio oral: tal es el caso del sujeto confesional del
tango, o de la disposicion de las voces, el topico de la guitarra, e
inclusive de la construccion de un cédigo que imita el lenguaje del

gaucho, en la poesia gauchesca.

Lamborghini, en un segundo grado de escriturizacion 20,

trabaja para desdibujar el espacio oral. El ejemplo mas claro con
respecto a la poesia gauchesca es el poema “el S;abio Blanco y el
Sabio Negro el Sabio Negro y el Sabio Blanco”%" Eltexto previo
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al poema es el contrapunto entre Martin Fierro y el Moreno, en el
canto XXX del Martin Fierro de Hernandez.

En primer lugar entonces, habria que decir que Lamborghini
no so6lo retoma como material un género asociado por sus
origenes con las formas de creacion y transmision oral, sino que
dentro de este elige la zona mas relacionada con la oralidad: la
payada.

Todo el poema esta escrito a partir de algunos de los térmi-
nos del original. Sin embargo, e corte, la repeticion y la alteracion
sintactica, producen una textura distanciada de lo oral: “al mo-
mento./ el Sabio Negro con un anzuelo tragado. con una sonda/
el Sabio Negro que sabe del oro del hierro de los volcanes./ el
Sabio Negro que sabe de los peces de los vientos del/ Cojo."(40-
1). El despliegue del argumento propio de la payada esta, por otra
parte, anulado vy las respuestas estan sintetizadas, pasadas por
un tamiz de escritura telegrafica: “el Sabio Negro ensefiado por
un sacerdote: lo/ que hay en los volcanes. los que hay en el true-
no. lo que hay/ en el mar. lo que hay en la tierra: un sacerdote/ se
lo ensefid.”. Estos dos elementos que caracterizan al cddigo
estan unidos a la desaparicion de la primera persona que canta,
sustituida por un narrador 22 y lo oral aparece a partir de fragmen-
tos incrustados en el discurso de este: “el Sabio Negro con un an-
zuelo tragado. con una sonda/ introducida experimentado por el
Sabio Blanco:/-lloran cuando caen. cantan/ cuando cantan."(41).

La consigna politica en cambio, esta sometida a un primer
grado de escriturizacién que tendrd que ver también con el corte
que produce fragmentos o detalles del material retomado, técnica
extremada en la variacion que en “en el camino su (una epopeya
de la identidad)” se produce sobre la Marcha Peronista.
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En este caso, al igual que en “La Peregrinacion”, o en al-
gunos de los poemas de Verme y 11 reescrituras de Discépolo
que trabajan sobre el tango, |a variacion se da a partir de determi-
nados significantes de la Marcha Peronista: conductor, trabajo,
combate, capital, igualdad, unidad, realidad, suefio. La traduc-
cion se asienta en la rotacion de los términos y en la ruptura de la
sintaxis del original Uno de los efectos de esta operacion es que
el canto politico por excelencia del peronismo, no puede ser can-
tado en la variacién de Lamborghini, porque pierde todas sus con-
venciones de Marcha: sintaxis, jerarquias gramaticales, claridad,
repeticién solo en la forma del estribillo. Pero ademas, y este es el
efecto mas importante de la variacion, la repeticion de los signifi-
canfes retomados se da como interrogacion de las instancias de
identidad de la Marcha peronista. Leemos por ejemplo con res-
pecto a los significantes combate y conduccidén: “en el camino
su lo que esta. lo que conduce: la realidad/ de lo que identifica en
el combate: lo que se combate. y/ gritemos de: lo que vive. el co-
razon de lo que vive en/ el combate y que/ conduce: la identidad

()" (11).

El combate de la Marcha peronista (la lucha contra el capi-
tal) es ahora lo combatido y “lo que vive en el combate” es lo que
conduce a la identidad; mientras que el gran conductor de la Mar-
cha, Peron, sera suplantado en su funcién por la realidad.

En ofra de las secuencias que trabajan con esta conste-
lacion de significantes leemos: “lo que conduce en el/ suefio del
combate:/ los principios del san. viva.” (18). En este caso el com-
bate, se convierte claramente en sujeto de la conduccion y se
completa con un objeto: la utopia de “la Patria Grande con que
San Martin sofi6”.
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El texto de Lamborghini se va armando de este modo como
un tejido, como una trama en la que cada significante reformula
su caracter de ideologia, mostrando las distintas significaciones
que la tension hacia el exterior le proporciona en el afio 1975
cuando se publica El Risefor. Esto significa un trabajo sobre la
historicidad de los materiales, sobre las distorsiones que produce
en el material la realidad politica argentina.

Lo oral pone el acento en el contexto, mientras que la escri-
tura lo pone en la lengua misma.2* A este repliegue sobre la len-
gua que significa ya de por si la escritura, habria que agregar otro
grado en los textos de Lamborghini, que se relaciona con la
puesta en escena de la produccién de la escritura como relacion
sintéctica entre palabras que alternandose, alteran la produccién
de sentido. Asi “en el camino su (una epopeya de la identidad)”,
la variacion de la payada entre Fierro y el Moreno, las reescrituras
de Discépolo e inclusive los poemas que se arman a partir de la
comparacion abierta, 25 postulan mas de un sentido a partir de los
términos que funcionaban unidireccionalmente en el original.
Cada nueva frase aparece como posibie correccion de la frase
anterior y la descontextualizacion del texto original, significa el ar-
mado de un nuevo contexto en el orden linguistico.

Por ofra parte, habria que ver el trabajo de distorsién de la
oralidad, como sustitucién de los lugares de procedencia de los
materiales. Los géneros o sub-géneros retomados por la poesia
de Lamborghini se originan en el campo (la poesia gauchesca),
en los suburbios (el tango), o en las ciudades (la consigna politica
o el discurso coloquial). Cada uno de estos lugares de origen trae
aparejado un coédigo que va cristalizando en distintas escrituras.
Sin embargo, todas las variaciones de Lamborghini son clara-
mente urbanas, ya que se relacionan con procedimientos propios
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de la vanguardia que disefian una lengua como contra-
grelmé\tical2 Borrar los contextos de procedencia supone desdi-
bujar las condiciones de produccién de un material y estas dos
instancias, significan como ya dijimos, distorsionar la oralidad.
La operacion de Lamborghini tiene que ver entonces, con un pro-
ceso de urbanizacién de los lenguajes marginales y no con una
adaptacion de las marcas propias de la marginalidad a su propio
lenguaje poético.

A pesar del borramiento de las huellas propias de lo oral en
los materiales retomados, podemos leer en la produccion de Lam-
borghini los rasgos principales de la tradicion oral orientados de
otra manera; la recontextualizacion y la reelaboracion.?’ Los dis-
tintos grados de escriturizacion de los materiales orales, de
hecho, responden casi siempre a su consideracion historica, a su
nueva puesta en contexto. La diferencia estaria dada en el grado
de la distorsion, que anula una de las caracteristicas fundamenta-
les de la cultura oral, su conservadurismo. 28 En este sentido, el
gesto de Lamborghini puede leerse por un lado, como una radi-
calizacién de las formas de la cultura oral, y por el otro, como
negacion de algunas de sus caracteristicas.

La distorsion de la oralidad, como motor de la escritura
lamborghiniana, permite leer criticamente su produccion dentro de
la totalidad de la poética del '60. Las relaciones de ésta con los
materiales asociados a lo oral, son miltiples y hablan de grados
diferentes de instalacién en la cultura popular. Habria una version
ahistdrica de los materiales de la cultura popular y por lo tanto
conservadora de sus formas y su sentido, y una versién historica
que obedece a las diversas logicas de la transformacion. En los
textos de Lamborghini rige claramente esta segunda mirada, que
da como resultado una variaciéon, mas que una version, de los
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materiales de la cultura popular Esta operacion en el contexto de
la produccion poética del '60, como una gran red de luchas entre
la ortodoxia y la hergjia, es la que nos permite pensar su funcién
como encargado de impedir la banalizacion del texto poético que
en la década se ve fuertemente cruzado por los materiales marca-
dos por la oralidad 2

NOTAS

', Este articulo forma parte de un trabajo mas amplio, el de tesis doctoral que, bajo la
direccion de la Prof Beatriz Sarlo, se desarrolia en la Universidad Nacional de Buenos
Aires

2 La nocién de variaclén fue tomada del ambito de la musica, tal como la define por
ejemplo Joaquin Zamacois “lii. La Variacidn”, Cursa de formas musicales, Barcelona:
Labor, 1982, 136:
La Variacion, como forma musical, consiste en un ngmero indetermi-
nado de piezas breves, todas ellas basadas en un mismo tema -que,
casi siempre se aexpone en el principlo de la obra- el cual es modificado
cada vez intringeca y extrinsecamente.

Este es el sentido con que la operacién fue abordada en nuestro trabajo “La varia-
cién en la poética de Lednidas Lamborghini”, Fllologia, XXVII, 1-2, (1992) En cuanto a
las modalidades mencionadas el comentario supone un cierto grado de integridad del
material retomado. La distoraidn presenta la lagica opuesta, la de la desintegracion; de
tal manera que segfin los casos se trabajara en contra de la sintaxis de un texto previo,
o en contra de su imaginario, de sus tonos y sus hipétesis de sentido. La variacién comoe
distorsion significara un grado muy fuerte de traduccién, como praceso en el cual las
marcas del original se pierden, se convierten en pequefias huellas

3 Deberiamos aclarar que la distorsion en los textos de Lamborghini, también se da so-
bre discursos que no estan relacionados con la oralidad. Tal es el caso de la variacién
ejercida sobre La Razén de ml Vida de Eva Duarte, en “Eva Perdn en la hoguera”, Par-
titan. Bs As: Corregidor, 1972,

4. Esta resolucion de la relacion oralidad/escritura puede leerse a modo de ejemplo en el
poema “en el camino su (una epopeya de la identidad)”, El Rlsefior. Bs As: Marano-
Barramedi, 1975, que varia el Himno Nacional Argentino y la Marcha Peronista; asi
como también en los textos de Verme y 11 reescrituraa de Dlscépolo. Bs As: Suda-
mericana, 1988, que varian el tango
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® La era neobarroca. Madrid: Catedra, 1987.

& Esta definicion se asienta en fa idea de combinacion pero esta vez a partir de una ex-
frema economia de medios y de la produccién de pequefas células de sentido que se
repiten dando una textura especial al poema. Estos son algunos de los rasgos que Do-
minique y Jean-lves Bosseur destacan como propics de |la misica minimalista en “La
Musique contemporaine depuis 1945", Révolutions Musicales. Paris: Minerve, 1986,
172-176 Al respecto, ver también Wim Mertens, “Minimal Music®, American Minimal
Mualc. Londres: Kahn and Averill, 1988.

Un mayor desarrollo de esta idea aparece en nuestro articulo ya citado, “La variacion
an la poética de Lednidas Lamborghini".

7 El coloquialismo como esfuerzo por naturalizar el lenguaje poético, se explica dentro
de la nocién de imitacion tal como la define Gerard Genette, como funcion concedida a
cualquier figura Palimpaestos. La literatura en asegundo grado. Madrid: Taurus,
1989, 93

8 Las patas en las fuentea es uno de los libros de la secuencia que concluira en El
Solicitante Deacolocado (1971) y se inicia con el ya mencionado Saboteador Arre-
pentido. Entre uno y otro texto se despliegan diecisiete anos de reescritura

9. Sobre las caracteristicas de la fradicion oral ver Walter Ong, Oralidad y escritura.
Tecnologias de |a palabra. Méjico: F.C.E, 1987, [1982)].

Considerando los distintos grados en este trabajo de borramiento de las marcas
propias de la oralidad, deberiamos mencionar ademas de Las patas en las fuentes, un
caso en el que la resolucion tiene que ver con el respeto de la oralidad, o mas bien de
las convenciones de un género fuertemente asociado a lo oral, como Coplas del Che.
Bs As: Ediciones A R.P, Accién Revolucionaria Peranista, 1967.

10 E{ ditimo tranvia. Bs As.: Ediciones El Barrilete, 1963.

' Ofra de las formas de entrada del tango como material se puede leer en varios textos
de Eduardo Romano, sobre todo en los de Entrada prohibida. Bs As.: Nueva Ex-
presién, 1963. En este caso podriamos hablar también de recreacion, dado que por un
lado, el “ritmo" del tango no esta transformado en sus lineas fundamentales, ya que se
conserva el fraseo propio del género y se respeta inclusive su sistema retérico y por el
ofro, o bien aparece el sujeto confesional del tango, o bien, en la forma de la estampa,
el centro de los textos esta ocupado por el imaginario del tango: la mujer que debe pros-
tituirse, el poeta bohemio y abandonado, el desocupado, la vida miserable, etc

2 Ver por ejemplo Héctor Negro, Bandoneén de papel. Bs As: Coleccién el Pan Duro,
1957; Para cantarle a mi gente. (Canclonee y poemas). Bs As: Ediciones 2 X 4, 1971
y Alfredo Carlino, Cludad del Tango. Bs As: Centro Editor Argentino, 1966.

3 Ver George Steiner, Después de Babel. Aspectos del lengunje y la traduccion.
Méjico: FCE, 1980 [1975], 314

Del mismo autor también se retoma {a idea de traduccian como acto de recepcién
acompafada de interpretacidn, que sera la utilizada en este trabajo para analizar las o-
peraclones que el texto lamborghiniano realiza sobre los materiales retomados.
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4 La nocion de hipétesis de sentido en la traduccion esta tomada de Susana Romano.
“La traduccién y la transculturalidad”  Las palabraa de fa tribu 2 (1991) 52-55

5 Alberto Szpunberg, “Araca”, el che amor. Bs As: Editora nueve 64 1965, 28

'S Este tipo de trabajo sobre la trama retérica del tango también aparece en un poema
como ‘“increible de garde!l" de Julio Huasi, loa increibles Bs As: Ediciones Reunidas
Ultimatum, 1965, 28:“la herida se entanga fira rosas que sitban bailan furiosos los péta-
los color carlos con las cinturas mi longardel/ la gran maria alza sus muslos enormes su
cabellera / fantastica llumina sus pezones se abre toda la inmensa / flor de cemento y
lagrimas pura enamorada por Unica / vez en su piel original sin los collares del oficio
para que penetre con la gaviota con los ojos con la tarde/con el asombro tu voz azul”,
La misma operacion puede leerse en algunos textos de Juan Gelman que retoman el
tango, en su libro Célera buey. Bs As: La Rosa Blindada, 1971

7 Una operacion similar se lee en algunos textos de Edgard Bayley y Juan Carlos A-
raoz de Lamadrid que desde uno de los grupos vanguardistas de! ‘50, el Invencionismo,
publican una revista como Conjugaclén de Buenos Aires preocupada por la relacion
entre la escritura del tango y aquellas de la “poesfa culta”.

'8 Esto podria verificarse en un poema coma “Reina”, que reescribe el tango de mismo
nombre de Enrique Santos Discépolo y Luls César Amadori: “Reina: hecha/ de ofreci.
de/ justifica. de/ tanto de te. de/ te tiene/ Reina: hecha/ de pa'. de/ ibas. de lejos”
Verme y 11 resacrituras de Discépolo, 35.

Si bien podria objetarse desde el punto de vista cronalégico, la pertenencia de
este libro de Lednidas Lamborghini en la poética argentina del ‘60, su inclusion esta jus-
tificada si pensamos que ya en El Rigefior se daba la misma operacién de distorsion
sobre el discurso politico.

'® Leénidas Lamborghini, El Solicltante Desacolocado. Bs As: Libros de Tierra Fime,
1989 [1971], 47.

20 Nos referimos en este caso, tal como lo dijimos mas arriba, a los textos de Lambor-
ghini que en Verme y 11 reeacrituraa de Dlacépolo trabajan sobre el tango y también
a “La Peregrinacion”, poema que dentro del mismo libro varia el cierre de la primera
parte del Martin Flerro de José Hemnandez.

2! | eénidas Lamborghini, El Risefior, 39-46.

2 Es interesante destacar que en “La Peregrinacion” desaparece tanto la voz de los
personajes como la del narrador del texto original. Esto permite que el poema se arme
solamente a partir de la recuperacién de clertos significantes: “lagrimones”, “pablaclo-
nes", “frontera”, “desierto”, sobre los que se realizara la operacion de variacion Cada
significante retomado se desplegara en el nuevo texto, a partir de la repeticién y de la al-
teracién sintactica, en un trabajo de apertura y hasta de negacion de las hipotesis de

senfldo que los acompafiaban en el original.

23 Es muy interesante recordar en este sentido, las diferentes variaciones de que fue
obleto la Marcha Peronista, hasta llegar a la versién de los Monteneros, que significa el
grado mas fuerte de distorsién.
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Sobre el periodo ver Richard Gillespie. Soldadoa de Peron. Los Montoneros. s
As: Grijalbo, 1987 [1982]

2 David R. Olson, “From utterance 1o text: the bias of language in speach and writing”,
citado por Walter Ong, 107.

% Nos referimos a ciertos textos que se articulan a partir de la repeticion del enunciado
“como el que” en los que |a variacién se produce sobre lo que podriamas denominar,
como contraparte de la propuesta bajtiniana, palabra propla Ver La canclén de Bue-
nos Aires Bs As: Ediciones Ciudad, 1968; Episodios. Bs As: Tierra Baldia, 1980 y Cir-
cus Bs As: Tierra Firme, 1986 Esta zona de la produccion del autor, fue abardada en
nuestro articulo ya citado, “La variacion en la poética de Lamborghini”.

% Dice Theodor Adorna con respecto a la vanguardia: “La palabra rehusa el orden ra-
zonable, unitario de la frase. Destruye la estructura prestablecida del sentido, y al con-
verlirse en objeto absoluto, designa un universo intolerable, un universo que se
deshace, algo discontinuo. Esta subversion de la estructura lingliistica acarrea una sub-
versién de la experiencia de la naturaleza.” Minima moralia, Caracas: Monte Avila,
1975.

Z7_ Al respecto ver Robert Darnton “El significado de Mama Oca", La gran matanza de
gatos y otros episodlos en la historia de la cultura francean. Méjico: F C.E, 1987
[1984].

% Ong. 47

® Pierre Bourdieu en Les régles de I'art. Génesis et structure du champ litéraire
Paris: du Seuil, 1992 prapone una revision de las operaciones de automatizacion y de-
sautomatizacién a partir de las cuales el formalismo ruso entendié el desenvolvimiento
del sistema literario. El problema reside, segtin el autor, en la visién inmanente de este
linea tedrica que confunde dos planos, aquél de las obras que se refieren unas a otras
(parodia) y aquét de las posiciones objetivas en el campo de la produccion y de los in-
tereses antagénicos que fundan. A partir de este ultimo, y retomando a Max Weber,
Bourdieu propone estudiar las luchas entre la ortodoxia que “rutiniza" y la herajia que
“desbanaliza". analizando snobismos, modas y circulacion de los objetos culturales



