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Porque son muchos y sufren,

porque nos enteramos de lejanisimos gritos
0 conocemos que hay silencio

en un rincon de la ciudad,

o porque de un libro salta y nos habla

el nifio que muri6é ahogado
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La esencia de una cosa es aquello por lo cual

¢ésta es originariamente ajena a ella misma. Deberiamos
poder comprender que la alteridad es, de entrada,

la extranjeridad del adentro, el misterio inexplorado

de lo mas intimo, de lo esencial, de la identidad a si.

Catherine Malabou
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INTRODUCCION

Susana Thénon es sin duda una de las voces poéticas mas singulares en la historia de la literatura
argentina; sin embargo, su obra todavia es poco leida y aun menos estudiada. Aunque ello no
minimiza el hecho de que su obra poética es una vértebra importante en la construccion de la
poesia actual argentina. La potencia creadora reflejada en su obra invita a la critica
contemporanea a preguntarse cudl es el espectro de su recepcion, qué es aquello que hace de su
poesia un signo de desacato al canon de su época y por qué es vigente. Lo anterior puede
encontrar explicacion en la propuesta de estudio que esta investigacion propone. Leer el cambio
de enunciacion en la poesia de Susana Thénon desde la perspectiva de la plasticidad, definida
por Catherine Malabou en su libro La plasticidad en el atardecer de la escritura como “una
relacion sincronica indisoluble entre la plenitud de una forma y la posibilidad de su dislocacion”
(32), implica un enfoque que intenta esclarecer la manera en que el poema experimenta esa
dislocacion. Para Malabou, la posibilidad de esa dislocacion también es una ruptura que genera
una estructura de transformacion (30). Si, en términos generales, la plasticidad es la
transformacion misma del lenguaje, ;qué nuevas estructuras sugiere el movimiento de esa
transformacion en la forma del poema para propiciar su dislocacién? Si la base de la plasticidad
es el conjunto de las posibles relaciones de transformacion que se crea mediante el tratamiento
del lenguaje, ;como concibe Thénon esas relaciones?, ;qué elementos formales del poema se
convierten en la oportunidad de su dislocacion? En ese sentido, interpretar los resultados del
andlisis pragmatico del corpus desde la dptica de la plasticidad me permite trazar el recorrido
de ese movimiento expresado en la dislocacion de la forma. Ademas, me permite hacerme las
siguientes preguntas: jen qué espacio se origina el poema?, ;hacia qué lugar se desplaza una
vez que las relaciones de transformacion han operado en ¢él su dislocacion? A partir de estos

supuestos, la plasticidad me permite dialogar con otros sistemas de pensamiento que
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complementan esta investigacion mediante la lectura plastica —una de las principales propuestas
de Malabou— ya que es la practica que “trata de mostrar como un texto vive su deconstruccion”
(110-111). De esta manera, mientras el estudio del poema con perspectiva pragmatica,
enriquecido con la propuesta de la polifonia, que Oswald Ducrot desarrolla en su libro El decir
v lo dicho, detalla los elementos que dan forma al poema en una primera expresion —Edad sin
tregua (1958) y Habitante de la nada (1959)—y pone en evidencia los cambios estructurales y
de enunciacion que otorgan una forma otra al texto poético en una segunda expresion —
distancias (1984) y Ova completa (1987)—, la lectura plastica, al ser, como lo apunta Malabou:
“un nuevo tipo transformado de acercamiento estructural [...], califica lo que resulta de la
destruccion y de la deconstruccion del paradigma” (109) me concede la oportunidad de
identificar la manera en que Thénon regula la concepcidn tradicional del poema y como
sobrepasa esa tradicion. Dado que esa accion de sobrepasar la tradicion implica en la poesia de
Thénon una serie de mecanismos que generan en el poema un despliegue de la subjetividad, la
propuesta del rizoma de Deleuze y Guattari nos permiten ahondar en ese fendmeno desde varias
aristas. En primer lugar, identificar los poemas de distancias y Ova completa como rizomas o
dispositivos colectivos de enunciacion, ya que en ellos distinguimos las caracteristicas que los
filosofos plantean al describir los principios del rizoma. En segundo término, Gilles Deleuze y
Félix Guattari sefalan los principios de conexion y heterogeneidad, que se refieren a la idea de
que todo rizoma o alguna de sus partes puede y debe ser conectado a otro: “Un rizoma no cesaria
de conectar eslabones semioticos, organizaciones de poder, circunstancias relacionadas con las
artes, las ciencias, las luchas sociales” (Deleuze, Guattari, Mil 13). Estos eslabones semi6ticos
y organizaciones de poder aparecen en los poemas tardios de Thénon gracias al efecto de la
polifonia. En segundo lugar, advierten sobre el principio de multiplicidad que se refiere, en gran
medida, al fendmeno del agenciamiento —que bien podemos vincular con el incremento de la

intertextualidad y, nuevamente, con la adicion de la polifonia que Thénon incorpora en los
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poemarios del 80— que ocurre en el texto: “Un agenciamiento es precisamente ese aumento de
dimensiones en una multiplicidad que cambia necesariamente de naturaleza a medida que
aumenta sus conexiones” (Deleuze, Guattari, Mil 14). Un altimo principio, el de la ruptura
asignificante, se conecta con el desarrollo de esta investigacion, pues retoma la idea de los
movimientos de territorializacion y desterritorializacion —anteriormente expresadas como
enunciacion territorializada y enunciacion desterritorializa en Kafka, por una literatura menor—
para evidenciar las rupturas que se forman en el rizoma y que propagan su expansion.

La consecuencia del vinculo entre plasticidad y las categorias de los movimientos de
territorializacion y desterritorializacion responden a las preguntas que planteo en renglones
anteriores: /en qué espacio se origina el poema y hacia qué lugar se desplaza a través del cambio
de enunciacion?. De tal manera que, al constatar que el poema se mueve hacia un espacio
altamente politizado —el espacio de la desterritorializacion— es menester ahondar en las
particularidades que hacen del texto un poema decididamente politico. En este sentido, tanto
Malabou como Deleuze y Guattari no ahondan, sino que lo dan por sentado. La necesidad de
profundizar en la politizacion del poema me conduce a Jacques Ranciere y la politica de la
literatura, pues el filosofo habla de tres democracias o politicas que activan relaciones tensivas
entre si para hacer de la literatura un espacio en el que la politica pone en marcha el reparto de
lo sensible. Desde la lectura que hago de la plasticidad, esas relaciones tensivas son sindnimo
de las relaciones de transformacion que Malabou sefala como parte del proceso de la
plasticidad. La gran aportacion que Rancicre hace es profundizar en el significado politico que
la literatura interpreta de los sintomas que recoge del mundo. Ahora bien, Thénon, al interpretar
una infinidad de sintomas en sus dos ultimos poemarios, elabora una critica compleja,
compuesta de poemas que incorporan en su seno las relaciones de transformacion de la
plasticidad (Malabou), los principios del rizoma (Deleuze y Guattari) y las relaciones tensivas

de la politica de la literatura (Ranciére). La necesidad de explicar y constatar como los
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fendmenos anteriores dan origen a una unidad nueva del lenguaje, una nueva concepcion del
poema en la poética de Thénon me llevaron a buscar ideologias que comprendieran al poema
como un agente de critica. Desde esa perspectiva, Pour un lyrisme critique, de Jean-Michel
Maulpoix se presentd como el manifiesto de esa critica que la poeta argentina produce y deja
estampada en sus obras finales. Cuando Maulpoix se pregunta qué es el lirismo critico,
comienza a emitir una serie de postulados en los que la ruptura, el reparto de lo sensible, el
cuestionamiento del mundo a través del lenguaje para representar y enfrentar la realidad, la
actualidad de los sintomas que el poema advierte convergen, finalmente, en ese estado de crisis
en el que Thénon pone al poema, siendo ese estado de tension y transformacion la via para que
la critica se origine tan decididamente en su escritura.

Reconocemos que los sistemas de pensamiento que empleo para dar forma a la
argumentacion gradual de mi propuesta provienen de diferentes categorias tedricas y criticas;
sin embargo, su correspondencia con el caricter interpretativo y las necesidades de
interpretacion que fueron gestandose en la medida que el procedimiento analitico avanzaba,
contribuy¢ al enriquecimiento del ejercicio critico que desarrollo a partir del corpus.

Siguiendo todo este razonamiento, lo que se pretende mostrar en el desarrollo de esta
investigacion es el proceso de destruccion de la forma del poema mediante el estudio del cambio
de enunciacion y qué es lo que resulta después de esa transformacion. Para ello, también
propongo comenzar con una base estable de analisis pragmatico que me permita llevar los
resultados de ese estudio al campo de la polifonia y la plasticidad, propuestas que entiendo
como herramientas que me facilitardn comprender los espacios de movilidad que animan la
transformacion del poema.

Cabe sefialar que, aunque existen pocos estudios en torno a la obra de Thénon es posible

rastrear varios ensayos y algunas tesis referidas a temas especificos en su imaginario poético
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como la melancolia, la transgresion, la ironia y el enfoque de género. Tales estudios son la tesis
En el margen: Melancolia en la poesia de Susana Thénon, de Maria Josefina Lyon Larrain,
investigacion cuyo centro de estudio es la manera en que la melancolia atraviesa las dos
primeras obras de la escritora argentina: Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959).
Para ello, Lyon presenta, en primer lugar, un estudio sobre la dimension de la exclusion de la
mujer en Occidente, durante la época de la modernidad para, posteriormente enlazar los
resultados de este estudio con la construccion de la subjetividad de la mujer moderna —estudios
de género—. En segundo lugar, hace un estudio histérico de la melancolia que va desde
definiciones meramente conceptuales hasta su recepcion en distintas épocas como en las
civilizaciones antiguas y, finalmente desde el psicoanalisis, enfocandose en las diferencias de
la relacion de la melancolia en nifias y nifios y como ésta termina por sublimar de cierto modo
a la mujer —que en realidad tal sublimacion es una exclusion natural de la mujer al considerarla,
por su sexo, incompetente en lo que se refiere a capacidad creadora, siendo afectada la

construccion de su subjetividad:

La mujer al tener que rechazar a su madre, a su propio género, participa de un orden simbolico
que se instaura en el rechazo a la feminidad. Por lo que en este orden siempre estd la
masculinidad por sobre la feminidad. Este rechazo hacia lo femenino también causa conflictos
en la mujer. La construccion de la subjetividad se ve afectada: advierte una constante
ambivalencia con la madre por pertenecer al género supuestamente inferior, que es el suyo
propio y, a la vez, es su primer objeto de amor. La nifia puede desarrollar una envidia del pene
que simboliza lo masculino, el poder, el deseo, y la libertad. La subjetividad femenina, por lo

tanto, se ve en permanencia atravesada por esta dualidad pulsional: amor/odio. (64)

Posteriormente, Lyon expone el panorama contextual de la participacion de las mujeres
en el desarrollo de la cultura en el siglo XX, especialmente en América Latina. Y, a partir de la

presentacion de ese contexto, inserta la biografia y la poesia de Susana Thénon, remarcando la
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tendencia del canon masculinista en el que se desarrolla la poeta argentina. Luego prosigue a
presentar el analisis de contenido de una serie de poemas que considera representativos de toda
su obra: “Aqui”, “Poema” —distinto al que empleo en el corpus de mi trabajo—, “Mas alla”,
“No”, “La marea” y “Nada”. Como consecuencia del resultado de su andlisis, Lyon nombra la
melancolia como una forma de subversion en Thénon, pues es gracias al tratamiento de la
melancolia que Thénon recupera su yo deseante y con ello perpetra un golpe en la hegemonia
patriarcal latente en la escritura: “Lo relevante de sus escritos radica en que el conflicto que se
desarrolla dentro de la melancolia resulta en una recuperacion de su subjetividad deseante: yo
deseo y puedo ser deseada” (103-104).

Por otra parte, el articulo “Susana Thénon, una voz fuera del canon” de Manuela
Morrone, es el resumen de su tesis titulada Susana Thénon: una voz disonante en el contexto
de la literatura argentina y enfoca su atencion en los elementos discursivos y biograficos que
hacen de su estilo una peculiar poética. Comienza con un breve trazo biografico de la poeta,
mencionando la causa de su muerte en 1991 —cancer cerebral—; se detiene un poco en la esfera
familiar y relacion conflictiva con sus padres y la relacién sentimental con Iris Scaccheri.
También alude a su formacidon profesional e intelectual, y su paso por algunas de las mas
importantes revistas de literatura de la Argentina de los 60 como Agua Viva, Encuentro, Sur,
entre otras. Morrone también hace un recuento de sus obras publicadas y editadas en la
actualidad a cargo de Maria Negroni y Ana Maria Barrenechea para, finalmente, introducirnos

en la problematica que aborda, el caracter disonante de su obra:

La poesia thenoniana propone, grita y destruye las reglas impuestas por el discurso, va mas alla
de toda construccion e imposicion social. [...] El lenguaje thenoniano aniquila todo lo pre-
construido, sus expresiones son dinamitas para todo tipo de regla sintactica y 1éxica, explotan
en contra de todo edificio ideoldgico fijado en los imaginarios colectivos. Este procedimiento

estilistico tipico de la ironia es muy evidente en su ultimo libro Ova completa. (228)
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Para Morrone, el calificativo disonante es una marca que hace de Susana Thénon un
personaje que escapa de cualquier clasificacion posible y existente en el canon de la literatura
argentina de mediados del siglo XX: no es feminista porque nunca se declara como tal y aqui
entra nuevamente el estudio de género, pues Morrone propone una lectura de la deconstruccion

del género en la obra de Susana Thénon:

La poesia de Susana Thénon rompe con todas las clasificaciones de género, mostrando su raiz
artificial: no hay una mujer que habla ni un hombre, simplemente un ser que codifica en
mensajes sus emociones y pensamientos. En acuerdo con Ostrov, la categoria del género
propone pensar lo masculino y lo femenino no como relatos psiquicos naturales del sexo
anatomico, sino como construcciones fundamentalmente culturales que interpretarian las
diferencias anatomicas (Ostrov, 2004: 16). No seria azaroso suponer que el cuerpo en algunos
poemas de Thénon indique no tanto el cuerpo humano, sino que sea simbolo del corpus de leyes

sociales y culturales que imponen roles de género y discriminacion. (229)

Finalmente, Morrone afirma que Thénon lleva a cabo esta deconstruccion del género
primero con la deconstruccion del cuerpo, como lo explica la cita anterior. Posteriormente, se
enfoca en la radicalizacion del rol de la mujer y hace de ello criticas a través de estrategias que
implican la ironia como en el poema “La antologia”, que presenta al estereotipo de poeta
hispanoamericana propio de la época: alcohoélica, anoréxica y loca.

Ademas, tanto Maria Negroni como Ana Maria Barrenechea, ambas escritoras
contemporaneas argentinas, son especialistas en el estudio del legado de Thénon. Ellas son
responsables de la publicacion de sus obras completas, compiladas en tres libros: La morada
imposible, dividida en tomo I y tomo II —un libro para cada tomo—. El primer tomo contiene las
obras Edad sin tregua, Habitante de la nada, De lugares extraiios, Ova completa, su obra
fotografica, traducciones, poemas y ensayos publicados en revistas y suplementos literarios. En

la historia de la escritura de Thénon existen periodos de inactividad escritural como menciona



QGarcia &

Ana Maria Barrenechea en el epilogo dedicado a distancias (1984): “Asi asisti desde 1968 al
crecimiento de una experiencia textual unica, con largos silencios (1970-1982) més dedicados
a la fotografia, pero con el mismo dominio genial de su lenguaje” (130) que podemos leer como
otro tipo de escritura, una visual'.

Incluso, en este primer tomo I de La morada imposible, el texto que precede a la
presentacion de la obra fotografica de Thénon revela que la poeta dedico siete afios de su vida
para fotografiar a la bailarina y pareja suya, Iris Scaccheri, en sus diversas giras por Europa
(199). Sin embargo, el periodo dedicado a la fotografia bien puede comprenderse como otra
forma de escribir, una escritura visual. Prueba de ello es el libro de edicion artesanal Acerca de
Iris Scaccheri (Ediciones Anzilotti, 1988), que recoge las 30 fotografias en blanco y negro y
formato carpeta que completan la serie titulada por Thénon Los reales espejismos, trabajo en el
que puede identificarse una propuesta de narratividad? (Greimas, Courtés) del cuerpo en
movimiento. Aunque no ahondo en este tema por considerarlo una nueva propuesta de estudio,
lo menciono porque considero que también este receso de la escritura con signos lingliisticos
forma parte de la transformacion de la enunciacion.

El segundo tomo esta conformado por poemas inéditos (1952-1967), poemas inéditos
(1981-1988), otros poemas inéditos (sin fechar), resefias, correspondencia con Ana M.
Barrenechea y Renata Treitel, una seccion de reproduccion de textos manuscritos, fotografias
y bibliografia sobre Thénon. El tercer libro es Paraiso de nadie, esta editado s6lo por Negroni
y contiene dos poemarios postumos, Amores planetarios y Papyrus, notas sobre poesia, una

entrevista de Renata Treitel a Susana Thénon, dos series mas de poemas, textos en prosa,

! Este tema, por si mismo ya es material para una nueva investigacion. Pero es importante aclararlo porque ese
periodo de inactividad escritural es el gran puente para el cambio de enunciacion, algo que podemos verificar
incluso cronoldgicamente; mas como ya he dicho, ésta es otra investigacion en la que podriamos adentrarnos en
otro momento.

2 En el libro Semidtica: Diccionario razonado de la teoria del lenguaje, Greimas y Courtés explican la narratividad
de la siguiente manera: “[...] la denominada narratividad generalizada —liberada de su sentido restringido que la
vinculaba a las formas figurativas de los relatos— se considera como el principio organizador de todo discurso”
(274).
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traducciones al latin y del griego y una cronologia de textos publicados e inéditos de ella. Los
tres libros cuentan prologos en los que las escritoras expresan impresiones sobre la obra de
Thénon y el proceso de edicion de sus obras. Ademas, tanto Negroni como Barrenechea cuentan
en su haber ensayistico con textos de diversa indole dedicados a la obra de Thénon. Algunas
aproximaciones de Barrenechea son las siguientes: “La poesia de Susana Thénon y su
subversion del canon”, conferencia en la que analiza la propension de Thénon hacia la
construccion de una poética que escapa a las reglas del canon literario argentino de mediados

de siglo XX, especialmente en distancias (1984) y Ova completa (1987):

Sus distancias testimonian con intensidad y lucidez esta busca (sin tregua) de un espacio
imposible. En ellas se diseminan nombres de dmbitos que nunca son el cielo, el centro, la
plenitud, el paraiso. Las recorre el eterno rondar por los arrabales del mundo, sin jamas

vislumbrar el lugar (ni tan siquiera un lugar). (836)

La conferencia se divide en dos partes. En la primera, Barrenechea analiza algunos
poemas de distancias (1984) para detallar los mecanismos de atipicidad —la polifonia, el
tratamiento del espacio en blanco, que hacen de esa obra un espacio de complejas relaciones
sintacticas y paradigmaticas como el tratamiento del espacio en blanco para la construccion de

una musicalidad:

La totalidad creada por el blanco se abre internamente como una granada. La diagramacion
traduce las tensiones por medio de varios tipos de letras, subrayados de bastardillas,
espaciamientos, paréntesis (a veces no cerrados). Segtin lo declara la misma autora, tal actitud
“no responde al deseo de transmitir mundos insdlitos, sino a una voluntad precisa de orden

musical”. (836)

La segunda parte gira en torno a la manera en que la atipicidad se presenta en Ova

completa, concentrada en lo que Barrenechea propone como la naturaleza heteroglésica del



Garcia 10

lenguaje y heterogenérica del discurso, que consisten en una mezcla de elementos que

configuran un no-lugar:

Ambas crean relaciones anormales que no dependen del origen de la voz, (ni estan focalizadas
por lo tanto en la voz de “autores”, narradores, personajes, narratarios, oyentes, lectores), sino
que proceden del hecho de que se asume y se re-afirma la validez del mensaje heteroglosico y

la mezcla genérica. (840)

En “Génesis de tres distancias (1984) de Susana Thénon”, Barrenechea centra su
investigacion en el estudio genérico de los manuscritos de Thénon que conforman el poemario
distancias (1984). Para ello propone cinco ordenes: los manuscritos de Thénon, copias
dactilograficas, publicaciones en revistas, una etapa intermedia que la propia Barrenechea
propone y que se trata de copias dactilograficas en duplicado fotostatico de poemas que
pretendian aparecer en el libro y, finalmente, la publicacion de distancias (1984) (13). El
método consiste en transcribir cada poema, tomando en cuenta las modificaciones que se
presentan o no en cada uno de los cinco ordenes. Se trata, pues, de un estudio que compara
pretextos, diferentes versiones de un mismo texto y cual termina apareciendo en el libro. Es un
trabajo minucioso y de contrastes. Lo mads interesante es que Barrenechea contaba con los
manuscritos originales, entregados por la propia Thénon a ella y Maria Negroni.

Siguiendo con los estudios de Barrenechea sobre Thénon, también destaca “Edipo en la
poesia de Susana Thénon”, articulo que explora la reelaboracion del mito de Edipo a partir de
tres poemas, uno publicado en De lugares extraiios (1967), titulado “Edipo” y del cual
Barrenechea sostiene que Thénon poetiza el mito en una especie de resumen que deja ver
claramente que tanto Yocasta y el rey eran conscientes del incesto que estaban cometiendo,
haciendo un guifio directo a eso mismo que ya sugeria Sofocles de una manera sutil (573);

mientras, los otros dos poemas, “12” y “20”, ambos también titulados “Edipo” de distancias
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(1984) recrean la voz del propio Edipo como la del locutor de lo enunciado que, ademaés, revela

la conciencia del amor tabu al que se ha entregado:

Esta repetida poetizacion de la transgresion, centrada en el mito de Edipo y Yocasta, y en la
sintaxis de su escritura, define la obra de Susana Thénon. En efecto, la constante alienacién del
sujeto (que la caracteriza) se ve realzada por la eleccion del ejemplo contrario, elegido para
tematizarla. Su mito de la plenitud amorosa es el mito clasico de la union prohibida, el desafio
del tabu social exaltado por la conciencia explicita del acto y por el sacrificio destructivo que lo

acompafia. (577)

Finalmente, “El texto poético como parodia del discurso critico: los tltimos poemas de
Susana Thénon”, también de Barrenechea, es un documento critico que propone la lectura de
los ultimos poemas de Thénon como una traduccion de su punto de vista critico sobre América,
la poesia misma y la larga relacion que la poeta mantenia con las lenguas clasicas. Para ello, se
enfoca en el estudio del texto “Poema con traduccion simultanea espafiol-espaiol” (Ova
completa), pues advierte que en ¢l se concentra una de las formas més acidas en las que Thénon
hacia critica y, en este caso especifico, compagina la experiencia traductora de Thénon con la

propuesta de traduccion que el poema presenta:

La autora, que, como vimos, ha vivido inmersa en una larga experiencia de la traduccion, acepta
su naturaleza paraddjica, las reglas del juego que la rigen, pero las utiliza cambiandolas de signo
y distorsionandolas en forma de disenso y disonancia. Un “discurso histérico” sobre el
descubrimiento de América y la parodia de la traduccion le sirven de vehiculo para satirizar, en
este caso, las conquistas imperiales de todas las épocas y todas las latitudes. Pero ademas el
poema se muestra en el espectaculo de su transformacion genérica como discurso critico, y

tematiza también parddicamente los topicos de dicho discurso. (258)

Sobre la propuesta de traduccion simultdnea y parddica que el poema presenta,

Barrenechea afirma que se trata del mismo proceder empleado cuando un discurso se traduce
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al mismo tiempo en diferentes lenguas, con las implicaciones que ello conlleva como el
descuido de la fidelidad de lo que se traduce en el momento debido al corto tiempo que se tiene
para llevar a cabo una traduccion de ese tipo. Sin embargo, el de Thénon es un ejercicio de
traduccion parddica que se revela desde el titulo y termina construyendo una especie de contra-

sentido:

El titulo situa el texto en clave parddica desde la primera linea por dos razones. Una, porque lo
funda en el contra-sentido o sin-sentido de ofrecer la fraduccion al mismo idioma, pues lo que
surge en la mente del lector del poema es la primera acepcion que el diccionario registra:
‘Expresar en una lengua lo que esté escrito o se ha expresado antes en otra’ [...] La otra razoén
hay que buscarla en el desplazamiento genérico (y contextual) que se practica al aplicar la

traduccion simultanea a un poema: una especie de absurdo literario. (260)

A partir de estas dos razones, Barrenechea despliega el analisis puntual del poema,
identificando la traduccion simultdnea como la construccion de la parodia y la critica que
alimentan al poema, alegando que el discurso “original” es el que dictan los libros oficiales de
historia, mientras que el discurso traducido ofrece una cruda realidad, la de los vencidos y
saqueados.

De igual manera, la Universidad Tres de Febrero cuenta con el Archivo IIAC,
conformado por documentos digitalizados de varios artistas, entre ellos, 49 archivos
conformados por poemas y cartas escritas por Susana Thénon que fueron donados por la propia
Negroni para su acceso digital al publico en general. También, la revista Boca de Sapo, en su
numero 32, presenta el “Dossier Susana Thénon™ con los ensayos “El festin del significado”,
de Maria Negroni, enfocado en Ova completa (1987) y como la publicacion de este libro se

convirtié en un referente de ruptura con las convenciones sociales y literarias de su época; “La

3 “Dossier Susana Thénon”, Boca de Sapo, afio 2022, pp. 23-43.
https://issuu.com/bocadesapo/docs/bds 32-final
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joven Thénon”, de Analia de la Fuente, de caracter biografico y enfocado en sus primeros
poemas; “Thénon, Rilke y la traduccion”, de Corina Dellutri, que trata sobre la experiencia de
Thénon al traducir la obra de Rilke y “La transgresion o la guerra del lenguaje”, de Gisela
Galimi, texto que aborda el Gnico texto narrativo e inédito de Thénon: La Transgresion o la
Guerra de las Criaturas. Un texto bastante interesante también es “Translating Susana
Thénon”, de Renata Treitel, un ensayo en el que la autora describe su experiencia al traducir a
la poeta argentina y el proceso que ambas compartieron para la traduccion de sus poemas al
inglés.

El aporte de una critica incisiva y cruenta que cuestiona diversas dindmicas sociales,
acontecimientos y percepciones que alimentan el imaginario de estereotipos histdricos se ve
reflejado en los ultimos poemarios de Thénon —distancias (1984) y Ova completa (1987)—
generando un interés académico que recae en el estudio de la ironia, mecanismo empleado por
ella para la creacion de su discurso critico. Una investigacion que reafirma lo que Barrenechea
ya habia planteado es la tesis para obtener el grado de maestria, “Los margenes de la lirica.
Ironia y subversion poética en Susana Thénon y Roque Dalton”, de Julieta Gamboa (UNAM),
quien ademds de coincidir con Barrenechea al asumir la poesia de Thénon como un
cuestionamiento discursivo, sefala la ironia como un elemento fundamental especialmente en

Ova completa (1987):

El fenomeno irénico en Ova completa tampoco puede separarse de una concepcion
especifica de poesia ligada a un ejercicio de critica. El modelo semantico de la ironia
como contradiccion logica queda suspendido en favor de sus dimensiones performativa
y social (Cfr. Hutcheon, 1994) para hacer evidente la imposibilidad de generar
significados univocos y estables y abrir la posibilidad a percepciones de sentido

simultaneas. (49)
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Por otra parte, en su tesis doctoral “El rojo oficio errante de extinguirse”, Yolanda
Segura advierte el caracter subversivo de la poesia de Thénon, enfocdndose también en el

estudio de sus ultimos poemarios, pues es en éstos en los que el poema se transforma en critica:

[...] podremos pensar que la poesia es un artefacto vivo capaz de generar articulaciones
politicas y recuperar la afectividad de los cuerpos, perdida entre el ruido, la
productividad y la competencia contemporaneas. Una obra como la de Susana Thénon
estd viva porque permite la conjuncion de sensibilidades y escapa a las condiciones de

comunicabilidad que se le demandan. (77)

Dado lo anterior, se puede concluir que los estudios sobre la obra de Thénon son de
diversa indole y se enfocan en temas especificos como la ironia, la melancolia, la subversion,
el giro biografico y su relacion con la traduccion, salvo el ensayo de Barrenechea enfocado en
la construccion morfologica de distancias (1984). De acuerdo con esto, la relevancia de esta
investigacion reside, en primer lugar, en contribuir a la visibilidad de la obra de Thénon desde
el didlogo que tanto la plasticidad como el cambio de enunciaciéon pueden generar con los
estudios ya realizados sobre su produccion poética. En segundo término, en el hecho de que no
se ha elaborado un estudio que describa los mecanismos del cambio de enunciacién que Thénon
lleva a cabo, es decir, el proceso estructural mediante el cual la ironia y el discurso critico se
incorporan como referentes de su poesia tardia. Leer ese cambio de enunciacion en funcion de
la plasticidad permitiré a esta investigacion identificar cudles son las circunstancias especificas
que modifican de tal manera lo dicho y, por ende, sera posible definir cémo son las relaciones
de transformacidon que entran en tension entre el poema y su forma, y la forma con su
destruccion (Malabou 29) para determinar a qué nuevo territorio llevan al poema. Encontrar y
definir ese nuevo territorio es esencial porque una de las primeras conjeturas, nacida de la
lectura intuitiva, permitid identificar que el poema, al experimentar un cambio en la

enunciacion, también sufria un cambio de lugar desde el que se enuncia. De esa forma, el
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presente trabajo pretende llevar a cabo una lectura interpretativa, guiada por el concepto de
“plasticidad enunciativa”.
El antecedente de este concepto estd en la propuesta de lectura plastica del texto que

Malabou propone en La plasticidad en el atardecer de la escritura:

La lectura plastica (es) un hacer aparecer en el texto una forma que es, a la vez, otra respecto a
lo mismo y otra respecto a lo/el otro. [...] Una forma que es el fruto de la autorregulacion de la
relacion entre la tradicion y el sobrepasar la tradicion, y que excede al mismo tiempo la estricta

binariedad de los términos de esa relacion. (110-111)

La cita anterior asume que la lectura pléstica no se deslinda de la tradicion, sino que la
acoge para implementar, como sefiala Malabou, un nuevo tipo transformado de acercamiento
estructural a los textos y a las cosas (109). De esta manera, sera viable leer la poesia de Thénon
desde ese orden transformacional, inducido por el cambio de enunciacion en distancias (1984)
y Ova completa (1987). A esta capacidad de ordenar la transformacion, Malabou la denomina
“ruptura transformadora” y asegura que ésta se encuentra al servicio de la dislocacion de una
unidad formal (Malabou 55), que es precisamente la accion que Thénon ejecuta en las obras
mencionadas en renglones anteriores.

El alcance de esta investigacion radica en la intencion de ejercer la lectura de la obra de
Thénon desde la plasticidad, y en funcion de la enunciacion, para verificar si es posible
identificar el proceso de transformacion estructural que actua desde Edad sin tregua (1958)
hasta Ova completa (1987) y si este fendémeno permite entender hacia donde y cémo se ha
movido el poema.

La ruta analitica-critica propuesta aqui se conforma de varias etapas y diferentes
soportes. En primer lugar, partimos de un corpus de poemas a partir de las obras publicadas en
vida por Thénon: Edad sin tregua (1958), Habitante de la nada (1959), distancias (1984)y Ova

completa (1987). Omitimos el libro De lugares extrarios (1967) porque los poemas que lo
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conforman comparten la misma estructura enunciativa que Edad sin tregua 'y Habitante de la
nada. Ademas, durante su lectura, comprobamos que no habia poemas cuya enunciacién
presentara variantes o alteraciones que comprometieran o complejizaran lo dicho. Para escoger
los textos del corpus, nos enfocamos en identificar aquellos poemas que presentaron cambios
sutiles o radicales que promueven la alteracion de la enunciacion en menor o mayor grado; ya
sea un cambio en el grado de abstraccion del lenguaje, modificaciones infimas en la sintaxis o
ciertos espacios de indeterminacion que sugieren la incorporacion de enunciadores. Mientras
que en las primeras obras hubo menester de buscar detenidamente indicios del cambio de la
enunciacion, en la lectura de las ultimas, el cambio de enunciacién se presentd radical y
prolifico. Asi que la tarea consistio en escoger aquellos poemas que, de cierta forma,
constituyeran un ejemplo de las distintas maneras en las que Thénon radicaliza la enunciacién
en sus dos ultimas obras publicadas en vida. Por ejemplo, en distancias (1984), esta
transformacion de lo dicho radica en el uso atipico de signos de puntuacion y el espacio en
blanco toma relevancia; asi como la incorporacion de mas voces a través del uso del paréntesis
y el cambio en el uso de la tipografia. Todas estas experimentaciones en distancias (1984) dan
como resultado una enunciacion casi agramatical y una polifonia desordenada, creando en el
poema sensaciones de confusion y caos. Estas estrategias, al repetirse en cada uno de los poemas
que conforman distancias (1984), a su vez forman una continuidad disociada de la enunciacion.
De tal manera que para la eleccion del texto que representaria a esta obra, tomamos en cuenta
uno que presentara el mayor numero de elementos que remarcaran ese sentido de disociacion.
En cuanto a la eleccion de los poemas extraidos de Ova completa (1987), buscamos, de igual
manera, las formas en las que el cambio de enunciacion alteraba visual y estructuralmente el
poema ya fuera mediante juegos de palabras, la disposicion de éstas en el espacio en blanco y,
nuevamente, la incorporaciéon de la polifonia. De tal manera que, finalmente, los poemas

elegidos fueron nueve: “Lugar”, “Quién”, “Tango”, “Poema” —todos de Edad sin tregua



Garcia 17

(1958)—; “Hoy” y “Dénde” — pertenecientes a Habitante de la nada (1959)—; “aborto del poema
en oficina publica 317 —de distancias (1984)— y “Segln pasan los afios (Gozque te ipsum)” y
“Poema con traduccion simultdnea espafiol-espafiol” —de Ova completa (1987)-.

Una vez creado el corpus, la elaboracion del primer capitulo estd estructurada por la
relatoria de los resultados del andlisis pragmatico de cada poema, siguiendo el orden de la
propuesta hecha por Alejandro Palma Castro en el articulo “Seguramente bromea, Dr. Higashi.
Mas alla de la poesia, el discurso (algunas pautas para su comprension)”: plano de la forma,
plano del contenido, intertextualidad y enunciacion. Ello con la finalidad de evidenciar los
cambios a nivel pragmatico que la enunciacion sufre entre poemarios.

El segundo capitulo consiste en la presentacion de un nuevo andlisis, pero esta vez,
haciendo énfasis en el cambio de enunciacion desde el enfoque de la polifonia que Oswald

Ducrot propone en El decir y lo dicho*:

Me interesa distinguir el locutor y los enunciadores. Dije hace un momento que la enunciacién
—tal como la muestra el enunciado— se presenta como el cumplimiento de diversos actos, por
ejemplo de actos ilocutorios (acertar, prometer...). Para mi los enunciadores son las personas
presentadas por el enunciado como las autoras de esos actos. La paradoja de esto —que yo llamo
“polifonia”, siguiendo la formula de Bachtin— consiste en que los enunciadores no se confunden

automaticamente con el locutor. (152)

Para Ducrot, la polifonia es la coexistencia de multiples voces en el enunciado; existe
en el momento en que el locutor presenta un enunciador, “Dicho de otro modo, introduce en su
discurso una voz—que no es necesariamente la suya—" (152). Partiendo de esta idea, fue viable

identificar de una forma mas detallada como inscribe Thénon la polifonia en la enunciacion.

4 Siguiendo a Ducrot, la terminologia que empleo para explicar €l proceso de la enunciacion y la polifonia es la
siguiente: enunciacion, existencia misma del enunciado; significacion, la oracion; emisor/sujeto empirico, quien
escribe el enunciado; locutor, el responsable de lo enunciado; alocutario, persona (as) a las que se dirige el locutor;
enunciador (es), voces que exhiben lo enunciado, sumando diferentes puntos de vista (Ducrot 133-140).
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Luego, siguiendo esa base enunciativa, vinculamos la enunciacién a la plasticidad, término que
la filoésofa francesa Catherine Malabou emplea para referirse a la “ruptura transformadora entre
la forma y su dislocacion” (92), es decir, la capacidad que la escritura tiene en si misma para
destruir y deconstruir su forma y crear una nueva a partir de los restos de la destruccion.

Malabou presenta la plasticidad como la oportunidad de atender a la escritura desde una
postura abierta, en ese sentido nos interesaba enfocar dicha postura hacia la enunciacion. Por
ello, en este capitulo se presenta el concepto “plasticidad enunciativa™, concepto que conjunta
el proceso de la enunciacion a la estructura de transformacion y destruccion que la plasticidad
representa (Malabou 30) con el fin de crear un acercamiento critico al cambio de enunciacion,
pero esta vez en funcion de la polifonia y de las relaciones que la destruccion de la forma del
poema aporta a la poesia de Susana Thénon.

En el tercer capitulo se presentan dos vectores de interpretacion que nos permitieron
clasificar las observaciones generales sobre las relaciones de transformacion que se dan gracias
a la polifonia. Para ello, empleé las nociones de enunciacion territorializada y enunciacion
desterritorializada®, propuestas por Gilles Deleuze y Félix Guattari en las obras Cartografias
esquizoanaliticas y Kafka, por una literatura menor, ya que son conceptos que complementan
la idea de plasticidad enunciativa desde una perspectiva critica. Ademas, esta clasificacion
permitié definir adonde lleva al poema la enunciacion desterritorializada; es decir, plantear las
repercusiones de la ruptura transformadora que implica una lectura del poema desde la
plasticidad.

Finalmente, el capitulo cuarto, aborda dos temas esenciales que nacen, precisamente de

las repercusiones de la enunciacion desterritorializada: la politizacion del poema y el poema

5 Entendemos la plasticidad enunciativa como el concepto que nos permite acercarme a los fenomenos de la
enunciacion desde una perspectiva post deconstructiva, estableciendo como punto de referencia los efectos que la
polifonia ejerce sobre la plasticidad en la escritura de Susana Thénon.

® En el capitulo tres hago una explicacion ampliada y detallada del origen y manera en que ambos filésofos
comprenden estos conceptos.
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como discurso critico. Para investigar concretamente el tema de la politizacion del poema, nos
basamos en el libro Politica de la literatura, de Jacques Ranciére, especificamente en el ensayo
que lleva el mismo titulo del libro, cuya idea principal sefiala que, si la politica es la capacidad
de hacer el reparto de lo sensible en la sociedad, entonces, la politica estd implicada
naturalmente en la literatura (20). Ranciére propone tres democracias o politicas a través de las
cuales ocurre el reparto de lo sensible: la disponibilidad de toda palabra para la construccion
del tejido de cualquier vida o la elaboracion del paisaje de lo visible; la democracia de las cosas
mudas o la manera de leer un sintoma en ese paisaje; y finalmente, la democracia molecular de
los estados de cosas sin razoén o la posibilidad de interpretar el significado politico de ese
sintoma (48).

Para cerrar este capitulo incorporamos la nocion de lirismo critico, propuesta que Jean-
Michel Maulpoix desarrolla en su libro Pour un lyrisme critique. En él, Maulpoix hace una
reflexion sobre lo que es el lirismo critico y la importancia de que la critica forme parte

inherente de la poesia contemporanea:

Ecrire lyriquement implique une triple adhésion : & la langue, au réel et a la chimére. Le souci

de ne dédaigner aucun des domaines et aucune des forces dont s’alimente la création.

Le lyrisme s’établit dans un perpétuel entre-deux. Il ne se satisfait ni des charmes de I’image, ni
des énoncés prosaiques. Il fait I’expérience des limites du discours en renvoyant sans cesse dos
a dos métaphore et prosaiques. Ce qui lui importe est la trajectoire, le va-et-vient de ['un a
I’autre, ces sortes de mises au point successives du sujet et de son rapport au monde, ce

clignotement et ces césures qui sont rythmes et figures®. (33)

7 Para definir esas tres democracias, Ranciére se basa en ciertas ideas de Deleuze, las mismas que coinciden en las
formas en que la enunciacion desterritorializada actiia sobre un texto.

8 En adelante, ésta y las traducciones posteriores de Pour un lyrisme critique son mias:

“Escribir liricamente implica un triple compromiso: con el lenguaje, con la realidad y con las quimeras.
preocupacion de no desdefiar ninguno de los dominios ni de las fuerzas que impulsan la creacion.

El lirismo se establece en un intermedio perpetuo. No se conforma ni con los encantos de la imagen ni con
enunciados prosaicos. Experimenta los limites del discurso al intercalar constantemente la metafora y el prosaismo.
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La cita anterior pone de manifiesto no so6lo los intereses del lirismo lirico, sino también
su plasticidad, al enfocarse en la trayectoria que marca el constante movimiento entre metafora
y prosa que, finalmente, construyen una imagen del sujeto y su relacion con el mundo. De tal
manera que el lirismo critico, igual que la plasticidad, establece y explora la lengua, al sujeto y
al mundo a partir de relaciones de transformacion® que pueden leerse como una forma de reparto
de lo sensible porque, a partir de determinar la trayectoria del sujeto, también determina “sa
capacité a se confondre avec quantité d’objets, a engranger pour la redistribuer ensuite la
matiére du monde”!? (39). Esta conexion entre la politica de la literatura y el lirismo critico es
clave para comprender la trayectoria diacronica a la que Thénon somete al poema que hace

convertirlo finalmente en discurso critico.

Antes de enunciar

La mayor tarea de esta investigacion es identificar puntos posibles de conexion entre aquello
que se entiende como enunciacion y esa cosa performatica que ocurre al interior del lenguaje y
que Malabou nombra plasticidad.

Mientras volviamos a la relectura de E/ futuro de Hegel, La plasticidad en el atardecer
de la escritura, La plasticidad en espera —obras de Malabou y, ademas, centrales para la
propuesta plastica de esta investigacion— y El decir y lo dicho, de Ducrot, al intentar encontrar
elementos que nos permitieran crear puentes entre enunciacion y plasticidad, llegd a nuestras
manos el encargo de la escritura de una resefia sobre un libro enfocado en el estudio de los

diarios de Alejandra Pizarnik y durante la lectura del mismo, aparecid un guifio al libro Kafka,

Lo que le importa es la trayectoria, el ir y venir de uno a otro, las sucesivas aclaraciones del sujeto y su relacion
con el mundo, los parpadeos y cesuras que son ritmos y figuras™ (33).

9 Retomo este concepto de Malabou porque hace referencia a los vinculos que se establecen entre “unidad formal
y articulacion, plenitud de una forma y posibilidad de su dislocacion” (16). En el caso de esta investigacion, esos
vinculos o relaciones de transformacion son posibles gracias al cambio de enunciacion.

10“Sy capacidad de fundirse con una cantidad de objetos para, posteriormente, reunir y redistribuir la materia del
mundo” (39).
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por una literatura menor, de Deleuze y Guattari en el que proponen una clasificacion de la
enunciacion. Por otra parte, mientras volvia a otros textos como el libro de uno de los asesores
que guian la presente investigacion, Voces del XIX. Estrategias de enunciacion en el
Romanticismo y el Modernismo hispanoamericanos, precisamente un estudio sobre la
enunciacion en la poesia hispanoamericana del siglo XIX, vislumbramos en un pie de pagina
una nueva referencia: esta vez se trataba de Cartografias esquizoanaliticas, de Guattari y que
también estaba vinculada a la enunciacion.

Gracias a la propuesta que los filésofos franceses hacen sobre la clasificacion de la
enunciacion como territorializada y desterritorializada, comprendimos que, finalmente,
habiamos encontrado los vectores de interpretacion optimos para conformar la estructura de la
lectura desde la plasticidad que intentabamos llevar a cabo.

Esta clasificacion resulta oportuna e interesante, pues la enunciacion desterritorializada
implica un movimiento disruptivo —igual que la plasticidad— y también tiene un efecto peculiar
sobre el poema, pues lo convierte en un objeto publico y, por ende, lo politiza (Deleuze,
Guattari). Al presentarse el fenomeno de la politizacion, el discurso critico aparece como una
posibilidad de representacion en la poesia tardia de Thénon. Esta conclusién prematura nos
condujo al libro Pour un lyrisme critique de Jean-Michel Maulpoix, pues otro de nuestros
intereses era explicar que, gracias al cambio de enunciacion, la poesia de Thénon adquiria el
estatuto de discurso critico, pues ya contdbamos con el antecedente de que la politizacion del
poema contribuia a transformarlo en un objeto critico mediante el uso de la ironia. Sin embargo,
no interesaba abordar la ironia en Thénon porque ya hay varias investigaciones sobre ese tema,
como algunas de las que se han mencionado en parrafos anteriores.

El de Maulpoix es un libro que redefine la poesia como una escritura que resiste al
absurdo (Maulpoix 40); al poeta lo describe como un analista que, a través del poema, encara

la realidad (Maulpoix 20); y, finalmente, anuncia el lirismo critico como aquel que se vuelve
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sobre si mismo para cuestionar mas que celebrar. Es pues, un pensamiento sensible que delata
el estado critico del sujeto y de la lengua (Maulpoix 21-24). Por lo tanto, no es forzado proponer
los ultimos poemarios de Thénon como ejemplos encarnados de ese pensamiento sensible que
emplea el poema como una forma de visibilizar el estado critico del sujeto y el lenguaje.

Finalmente, las conexiones entre Ranciére, Deleuze y Guattari demuestran el alcance,
profundidad y continuidad que puede llegar a tener un sistema critico de caracter abierto, pues
el primero se basa en estos filosofos para desarrollar su idea de las tres politicas o democracias
de un texto literario politizado. Por otra parte, encontramos otra conexion entre Ranciére y
Maulpoix, pues mientras el primero sugiere que la politica de la literatura pone en marcha el
reparto de lo sensible, Maulpoix también imprime esa misma caracteristica al lirismo critico, a
través del reparto de la materia del mundo que el sujeto de la literatura lleva a cabo en el texto.

Este conjunto de teorias son las herramientas que nos permitieron mostrar, ordenar y
clasificar las relaciones de transformacion generadas por el cambio de enunciacion en la poesia
de Susana Thénon. Preguntas como ;a qué sitio es movido el poema después de la
transformacion de la enunciacion?, ;como unificar el discurso critico que la poesia de Thénon
representa después del cambio de enunciacidn sin caer, nuevamente, en el estudio de la ironia
en sus ultimas obras?

Recordando que el objetivo principal de esta investigacion fue develar el proceso de
destruccion de la forma del poema, impulsado por la introduccién de la polifonia, las teorias a
las que recurri transformaron los resultados del analisis pragmatico en un medio para formular

mi interpretacion y critico respecto a la obra poética de Thénon.
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CAPITULO 1. El esqueleto textual: Forma y contenido en la poesia de Susana

Thénon

Susana Thénon naci6 el 7 de mayo de 1935 y murid de cancer cerebral en 1991. Fue educada
en el seno de una familia adinerada, judia y de ideologia comunista. Estudi6 en la Universidad
de Buenos Aires la licenciatura en Letras Clésicas y se gradud en 1964. Es considerada
—cronologicamente hablando— parte de la Generacion del 60 en Argentina. También dedico una
buena parte de su tiempo a la produccion fotografica. Una de sus grandes inspiraciones visuales
fue su pareja, la bailarina Isis Scaccheri. La mayor parte de su vida se mantuvo excluida del
ambiente literario de Buenos Aires. Sin embargo, es importante resaltar que la poeta dialogd
con la comunidad poética argentina de diferentes maneras. En primer lugar, en 1960 creo la
Revista Agua Viva junto a Alejandra Pizarnik, Juan Carlos Martelli —poeta argentino—, Eduardo
Romano —escritor argentino—y Alejandro Vignati —periodista argentino—. También formo parte
del comité editorial de la Revista Airon (Morrone, “Susana” 225-225). En segundo lugar,
public6 poemas en las revistas Sur, La Prensa, Diario de Poesia, La Nacion, Feminaria y
Abyssinia (Thénon, La morada 1255-276)!!. Finalmente, otra de las maneras en las que la poeta
dialog6 con la comunidad literaria de su €poca fue, sin duda, mediante la escritura de distintas
resefias sobre otros poetas como Carlos Manuel Muiiz, Pablo Neruda, Elvio Romero, José
Ramon Heredia, Manuel del Cabral, Juan Luis Morabes y Rodolfo Benasso (Thénon, La
morada 1II, 179-189). Esta accion también traza la huella que el canon de la literatura
hispanoamericana de su época dejoé en ella: poetas liricos, vanguardistas, exiliados,
diplomaticos. La mayor parte de estas resenas las publico en la revista Ficciones, dirigida por

Juan Goyanarte (Espafia), escritor y periodista.

! Para elaborar la lista de revistas en las que Thénon publicé poemas sueltos, nos basamos en la seccion titulada
“Poemas y ensayos publicados en revistas y suplementos literarios” —paginas 225-294—, del primer tomo de La
morada imposible ya que dichas publicaciones aparecen ordenadas de forma cronolégica.
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Thénon nutre su escritura de diversos autores como SoOcrates —a quien tradujo'’—, Apuleyo,
Francois Rabelais, Giovanni Boccaccio, Gongora, Pietro Aretino, Aristofanes, y el mismo
James Joyce. Tampoco puede negarse la influencia vanguardista en su escritura (Negroni,
“Ova” 28). En el articulo “Susana Thénon, una voz fuera del canon”, Manuela Morrone senala
la influencia del surrealismo y el neorromanticismo en su poesia. Ademds, cuando nos
enfrentamos a libros como distancias (1984) y Ova completa (1987) podemos advertir guifios
hacia el dadaismo cuando crea juegos de sonidos que evocan el balbuceo o la poesia concreta
en poemas cuya experimentacion con el espacio visual es el soporte principal del texto. Thénon
también hace publica su admiracion por la poesia vanguardista de Oliverio Girondo en el ensayo
“Oliverio Girondo; una historia del fervor” —En la masmédula (1954-1956), hecho que nos
permite apreciar la vigencia del espiritu vanguardista permeando a la generacion del 50 y del
60 en Argentina— , publicado en el numero 315 de la revista Sur con motivo de la publicacion
de las obras completas del escritor, editadas por Losada, lo que demuestra su cercania con las
vanguardias: “Hay poetas que requieren lectores y hay poetas que requieren participes de su
aventura. Oliverio Girondo es de los tltimos. Intentar acercarsele por el lado de lo consabido y
presupuesto es renunciar de antemano a su compaiia” (La morada 277). A partir de la cita
anterior, la poeta nos permite intuir que ese mismo estandarte es el que portardn obras como
distancias y Ova completa. En ese sentido, la originalidad de los poemas que conforman los
titulos anteriores se alimenta abiertamente de los juegos y experimentaciones de las
vanguardias. Mientras obras como Edad sin tregua y Habitante de la nada se caracterizan por
un lirismo mas apegado a la tradicion del decorum horaciano que, ademas se actualiza con
ciertas caracteristicas propias del neorromanticismo (década del 40) como el tono elegiaco,

inspirado en la poesia de Rilke, Milosz, Novalis y Holderlin —recordemos que Thénon traduce

12 La Apologia de Sécrates que tradujo Susana Thénon esté disponible en el tercer tomo de sus obras completas,
Paraiso de nadie. Maria Negroni sefiala en una nota al pie que dicha traduccion estd inacabada, pues Thénon solo
tradujo hasta un fragmento de la parte IV de la Apologia. Esto quiere decir que no tuvo una publicacion oficial.
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a Rilke—; distancias y Ova completa pueden leerse como un gesto del lenguaje que apuesta por
recobrar caracteristicas del vanguardismo literario y mezclarlas entre si, imprimiéndoles una
intencion renovada, de poesia neovanguardista que, en términos de Ivan Carrasco es un tipo de
poesia que retoma los principales gestos de las vanguardias —la experimentacion con las formas
y el lenguaje, la postura reaccionaria a la tradicion, la polémica ruptura con el canon establecido
que implica la innovacion de la forma poética (Antipoesia y neovanguardia 37).En ese sentido,
distancias 'y Ova completa se nos presentan como obras que siguen dialogando con el
surrealismo mediante la reiteracion de un lenguaje que rompe con el orden racional de las reglas
gramaticales, generando escenas cuya atmoésfera deformada por el lenguaje mismo recuerdan
las deformaciones propias de los suefios en que nada tiene sentido. También son obras
neovanguardistas, atravesadas por el reactivismo del neobarroco —movimiento dominante en la
poesia de los 80 en Argentina—, caracterizado por una serie de binomios como los que sefiala
Jeong-Hwan Shi (2002) —parafraseando a Severo Sarduy—: “el “ritmo y la repeticion, limite y
exceso, detalle y fragmento, inestabilidad y metamorfosis, desorden y caos, nudo y laberinto,
complejidad y disipacién, més-o-menos o no-sé-qué, y distorsion y perversion” (La estética
neobarroca 1678); y finalmente, rescatan del subjetivismo el tono de una poesia sin el sesgo
heroico del lenguaje que supuso el objetivismo (Prieto, Neobarrocos 28). Como podemos
darnos cuenta, la influencia de las vanguardias en la poesia de Susana Thénon crea una trama
compleja que le imprime un aire de vaivén bien pensado entre la tradicion y la ruptura, siendo
el puente tanto las vanguardias como las neovanguardias, tal como lo muestra la lectura de sus
obras completas.

Por otro lado, siendo una poeta que actualmente es catalogada por la critica argentina
como parte de la Generacion del 60, —que ya mencioné en parrafos anteriores— el contexto
histérico en el que Thénon despliega su escritura coincide con una serie de fendmenos politicos

que reestructuran una Argentina que habia sido gobernada por el peronismo y una América
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Latina que estd siendo liberada de las dictaduras. Por ejemplo, el afio de publicacion de su
primer libro, Edad sin tregua, coincide con el triunfo del “Che” Guevara y Fidel Castro en Cuba
y con el nombramiento de Arturo Frondizi como presidente electo en Argentina, en las
votaciones de 1958, lo que suponia una superacion del peronismo; sin embargo, al afio siguiente
se le acus6 de vinculos con Perdn (Ara, Suma de 146). Mismo afio en que se publica el segundo
libro de Thénon, Habitante de la nada. Son dos afios en los que se desvanece la esperanza de
una nueva Argentina mediante el sentimiento de traicion del presidente, lo que llevé a un estado
de incertidumbre e inestabilidad politica, econdmica y social en el territorio argentino. Parte de
su obra y su vida, como la de cualquier poeta argentino de esa época se ve atravesada por el
horror de dos dictaduras que delimitan los periodos mas oscuros de la historia argentina: La
Revolucion Argentina (1966-1973) y el Proceso de Reorganizacion Nacional, a partir del golpe
militar de 1976 y hasta 1983 con la vuelta de la democracia. Por otra parte, tanto distancias
(1983) como Ova completa (1987) comparten el tiempo posterior a la dictadura, la época de
transicion hacia la democracia. El afio de 1983 marca el inicio de esa transicion; se hacen
publicos los horrores de la dictadura y Raul Alfonsin asume la presidencia de Argentina (1983-
1989). En 1984, afo de la publicacion de distancias, se llevo a cabo la cuestionada marcha de
la CONADEP (Comisién Nacional sobre la Desaparicion de Personas), a la que no asistieron
las Madres de la Plaza de Mayo. También fue el afio en que comenzaron los juicios a los
diferentes dictadores que conformaron el Proceso de Reorganizacion Nacional (Lvovich y
Bisquert, La cambiante memoria 27-34). Ya para 1987, cuando sale a la luz Ova completa,
Argentina se encontraba sumida en diversas luchas politicas en torno a la construccion de
memoria sobre la dictadura; los juicios a los dictadores seguian su curso y surgié un intento de
detenerlos mediante la Rebelion carapintada, comandada por el coronel Aldo Rico, movimiento

que desencadend diferentes manifestaciones antimilitaristas en diversas ciudades argentinas.
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Lo anterior provocé una atmdsfera de pesimismo que auguraba el fin de la democracia (Lvovich
y Bisquert, La cambiante memoria 45-48).

Ahora que hemos situado la figura de Susana Thénon en un contexto literario y
sociopolitico, podemos comenzar a desarrollar la intencion de este primer capitulo. Para
comprender la relacion entre la enunciacion y la plasticidad, conceptos centrales de esta
investigacion —y en los que nos detendremos mas adelante para una extensa explicacion de su
significacion en este trabajo— es imprescindible hacer una revision formal del poema, leerlo
desde cada uno de sus planos— plano de la expresion, plano del contenido, intertextualidad y
enunciacion; propuestos por Alejandro Palma Castro en el articulo “Seguramente bromea, Dr.
Higashi”—. Ello con la intencién de sentar las bases del viaje de la plasticidad por la escritura
de Susana Thénon desde el esqueleto del poema hasta las posibles interpretaciones que surjan
de leerlo como una transformacion del discurso, que implica, especificamente, la reaccion
producida por la relacion entre plasticidad y enunciacion.

Para llevar a cabo tal revision, nos dimos a la tarea de crear un corpus de poemas que
abarcara los libros publicados en vida: Edad sin tregua (1958), Habitante de la nada (1959),
De lugares extranios (1967), distancias (1984) y Ova completa (1987).

Es pertinente recordar que la conformacion del corpus obedece a un criterio de
enunciacion que consistio en elegir poemas que presentan situaciones peculiares en las que la
enunciacion tiende a manifestarse a través de formas experimentales en menor o mayor grado
—que explicaré mas adelante en este mismo capitulo—. Bajo ese criterio, omitimos De lugares
extranios, ya que es una obra que replica el proceso enunciativo de los primeros poemarios, en
los que se presenta una férmula basica de enunciacion: locutor-mensaje-alocutario.

Por otra parte, descartamos los poemas publicados en revistas y suplementos literarios,
albergados en el segundo tomo de La morada imposible. La razoén es que nos interesa fijar el

estudio del cambio de la enunciacion de forma diacrénica, basandonos en las obras publicadas
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en el primer tomo de sus obras completas para crear una especie de base enunciativa que, en un
estudio posterior, nos permita retomar esa otra escritura suelta como una segunda parte del
estudio de la enunciacion.

Aclarado lo anterior, los poemas analizados fueron “Lugar”, “Quién”, “Tango” y
“Poema”, de Edad sin tregua (1958); “Hoy” y “Dénde”, de Habitante de la nada (1959);
“aborto de poema en oficina publica 317, de distancias (1984) y “Seglin pasan los afios (Gozque
te ipsum)”, “Poema con traduccion simultdnea espafiol-espanol”, de Ova completa (1987). Se
trata de una muestra del quehacer poético de Thénon basada en la identificacion de poemas
cuya estructura enunciativa difiere del resto. Por ello, un analisis minucioso tanto de la forma
como del contenido se torna imprescindible, pues ese detallado acercamiento a cada poema
sentara las bases para la lectura critica de esta propuesta de investigacion.

Dado lo anterior, los siguientes apartados configuran una relatoria general de andlisis,
basada en los resultados revelados en el estudio de los cuatro planos de cada poema —siguiendo
el orden propuesto por Alejandro Palma Castro—, cuyo objetivo es propiciar un enfoque integral
de como el cambio de enunciacién va transformando al poema desde su estructura hasta su

concepcion como discurso critico.

1.1 Plano de la expresion: De la unidad estrofica a la dispersion

La de Thénon es una poesia que, generalmente, tiende a la unidad breve. La forma recurrente
que adopta para hacer visible la mayor parte de su poesia es la del poema monoestrofico,
especialmente en sus primeras obras —Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959)—
13.

Danza

13 El poema monoestrofico se mantiene como una marca estética en produccién poética de Thénon, incluso los
poemas contenidos en el tomo II de La morada imposible se presentan a través de una estrofa breve. Ya en Paraiso
de nadie (Corregidor, 2022), editado y prologado por Maria Negroni, se advierte la presencia de poemas
conformados por mas de una estrofa; sin embargo, mantienen la brevedad como marca distintiva.
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Una tarde descubres

el perfil del arbol,

se muere Lucifer

bajo la sonrisa del nifio,
tus pies dibujan

un poema en la tierra.

Aleluya. (Edad sin tregua 36)

Esta particularidad no excluye que encontremos poemas conformados por mas estrofas
y desplegados, de igual manera, a lo largo de su obra. Hablamos de una circunstancia formal,
de una incidencia consciente que se repite a lo largo de su produccién como una marca estética
en su poesia.

Ahora bien, los libros publicados en la década de los 80 presentan mayor ntimero de
poemas con estructuras mas extensas, con mas de una estrofa y mayor afluencia de versos de
arte mayor, en los que se identifica la busqueda de una vena oral que se manifiesta a través de
no una, sino de varias voces que hablan en los textos, dando espacio a lo que en E! decir y lo
dicho (2001), Ducrot llama polifonia (pluralidad de voces), esa paradoja del enunciado en la
que aparecen enunciadores como creadores de actos realizados y presentados en un segundo
discurso y que no deben confundirse con el locutor, ente al que se le responsabiliza por lo
enunciado (152-206).

En lo que se refiere a la forma grafica, afirmamos que ya desde distancias (1984),
Thénon crea una marcada conciencia de la visualidad del poema, mediante el tratamiento del
espacio en blanco, el uso de la tipografia y los signos de puntuacion, dicho de otra manera, lo

que comprendemos como zona visuografica'®. Para ejemplificar lo anterior, nos permitimos

14 En su tesis doctoral “La zona visuografica en la escritura de nifios”, Viviana Cardenas explica y propone este
este concepto como el conjunto de “marcas de legibilidad que explotan las posibilidades de la sustancia grafica
como agente de la escritura” (53). Tales marcas son el espacio, la tipografia (espesor, tamailo, forma de las letras)
y los signos de puntuacion (54-57).
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tomar el poema “ aborto de poema en oficina publica 317, de distancias (1984) en el que,
mediante la yuxtaposicion de discursos de diferentes enunciadores, identificados gracias al uso
de cursivas para uno y el de redondas para el otro, Thénon despliega ambos discursos a través
de juegos espaciales-sonoros (repeticion de ciertos fonemas) y recortes extremos de ambos
discursos, ofreciendo una especie de discurso fragmentado que se alimenta de la ambigiiedad
creciente que potencia el caracter abierto del poema: “sumitad infier vuelva mariana no /
mas u no ya/ ;si? / NADAH” (124). Ahora, el poema “Segun pasan los afios
(Gozque te ipsum)”, de Ova completa (1987) guarda cierta complicidad en cuanto al elemento
de la visualidad (zona visuografica) y también plantea la forma de ambigiiedad a través de un
discurso poético que opera —nuevamente— a partir de una sobrecarga de posibilidades de ser que
resulta pesada y abrumadora. De tal manera que, ante la toda esa oferta, el conocimiento del si
mismo queda sumergido en una especie de bruma incomprensible: “y podés convencerte y
divulgar / “Yo soy yo y mis Periféricos” // (si no te gusta calmate / PODES ELEGIR TODAVIA
/ pues siendo el afio que es / nos encontraremos en lo que serd / cierta fase de una era innominada
/ en su primer segmento: evo / de las opciones protoinutiles)” (148). De lo anterior, deducimos
que el uso del espacio en blanco y el manejo atipico de algunos signos de puntuacion son una
constante para la conformacion grafica de la ambigiiedad. También forman parte del repertorio
de elementos que establecen la interrelacion grafica entre distancias (1984) y Ova completa
(1987).

El resultado de este notorio ajuste en la conformacién de la enunciacion deja en
evidencia varias cuestiones interesantes que también van perfilando la experiencia plastica del
poema. Sin embargo, antes de adentrarnos en este fendmeno es necesario identificar los
cambios que acontecen, desde una perspectiva pragmatica, en la enunciacioén respecto a los
poemarios anteriores de Thénon —Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959)—y en

comparacion con distancias (1984) y Ova completa (1987).
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También hay que hablar de las variaciones acontecidas a nivel ritmico que surgen con
el cambio de extension del poema. Esto quiere decir que el ritmo versal —el que se produce al
final de cada verso— se presenta modificado o combinado con otros ritmos —versos yambicos o
trocaicos en conjuncidon con ritmos de caracter yambico, trocaico, dactilico, anapéstico y
anfibraquico'>— en la mayoria de los versos de los primeros dos poemarios, es decir, hay una
mayor experimentacion en cuanto a combinaciones ritmicas versales se refiere, pues Thénon
tiende a generar versos mixtos, cuyos ritmos aparecen combinados, extendidos, invertidos,
incluso alterados. Esta experimentacion ritmica sucede sin sobresaltos en la morfosintaxis. Por

ejemplo, el poema Quién:

(Quién caera primero?
(Quién estara solo
primero?

(Quién

se resistira inatilmente

al cielo que avanza? (28)

El poema consta de una sola estrofa de seis versos; sin embargo, no es una sextilla que
obedezca a las formas tradicionales en que este tipo de estrofa se manifiesta. En cuanto a la
métrica, el poema presenta un verso de arte mayor y cinco de arte menor. Sobre el ritmo, éste
se construye en funcion de resaltar el pronombre interrogativo “Quien”, elemento medular del

texto. La musicalidad se mantiene en las vocales medias e, o (19 apariciones); seguidas de las

15 Versos yambicos: cuando la posicion del acento principal del verso en la pentiltima silaba es par.
Versos trocaicos: cuando la posicion del acento principal del verso en la penultima silaba es impar.
Tipos de ritmos en la poesia:

Yambico: 06

Trocaico: 60

Dactilico: 600

Anapéstico: 000

Anfibraquico: 060

[SUE S
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vocales cerradas i, u (17 apariciones). Esto quiere decir que el poema varia de tonos medios a
graves. Por otra parte, impera el verso trocaico.

Los constantes juegos del ritmo versal manifiestan la busqueda de una sonoridad que ira
modificandose en la medida en que la enunciacion se transforma. En las obras de los 80, estos
cambios de ritmo son indicio de una musicalidad que busca un estilo cada vez més acercado a
la experiencia de la oralidad. Ademas, presentan un ritmo versal que obedece a las
combinaciones acentuales tipicas, situacion que hace contraste con la morfosintaxis,
mayormente experimental en este caso. Un ejemplo de esta afirmacion es el poema “aborto de

poema en oficina publica 317, de distancias (1984):

ya ya

u no u

mano  umano

por aqui

primera puerta

a la derecha por favor

tire empuje

no esta se fue no

tan a la derecha por fa vooorr

0 se equivocard de VOOORR

sucar  neoliva

Jsi?tanle  jos  Que jsi por favor?
su car nealld doblando la escalera
JSI?  tarde  ya  yago no se encuentra
Jve? no esta  queria

sumitad  infier vuelva maniana no

mas u no ya
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Jsi?

NADAH. (124)

Este poema vuelve a la constante de una sola estrofa de 19 versos. Es un texto breve
que tampoco sigue una tradicion métrica. Ademads, en este caso, el ritmo versal se presenta a
través de un patron creado a partir de la reiteracion del ritmo libre en versos mixtos (seis versos),
seguidos de cinco versos trocaicos, cuatro versos yambicos, un verso yambico, uno mas
trocaico, un verso yambico y el final, verso trocaico alterado. Esta conjuncion de viabilidades
ritmicas armoniza con el aparente sinsentido que opera en el plano semantico, ya que, como
lectores, nos enfrentamos a versos que presentan conversaciones mezcladas y entrecortadas en
los mismos versos, cuyos temas son de naturaleza diferente y, por ende, complejizan la
enunciacion, transformandola también en un fendmeno visual gracias al uso de cursivas y
redondas que sirven para identificar un acto enunciativo del otro.

En pocas palabras, el ritmo versal es indicador de un conocimiento pleno de las formas
clasicas por parte de la autora. Esta conciencia sonora tiene su origen en la experiencia que
Thénon adquiri¢ al traducir, de forma aleatoria, obras griegas —como la traduccion inconclusa
al espafiol de Apologia de Socrates, de Platon—y obras del espanol al latin como “Perfidia”, un
bolero escrito por Alberto Dominguez, misico mexicano, y el tango “Patotero sentimental” del
escritor de tangos, Manuel Romero. Las tres traducciones se encuentran en Paraiso de nadie
(2022), tercer tomo de sus obras completas. El ejercicio de traducir poemas de diversas obras
de Rainer Maria Rilke también es un estudio sobre las posibilidades sonoras en la traduccion,
en el lenguaje mismo. Ademas, Thénon también tenia conocimiento del italiano, inglés, francés
y el hebreo biblico, como lo sefiala Ana Maria Barrenechea en una nota al pie del articulo
“Génesis de tres distancias (1984)” (13). Ese conocimiento de las lenguas y sus traducciones le
permitid explorar el ritmo en su propia escritura desde diversas perspectivas que propiciaron el

inicio de una busqueda que culmind en un cambio radical de la enunciacion, alimentada por
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una conciencia del ritmo, la sonoridad, la polifonia, el lenguaje coloquial, los argentinismos y
las apropiaciones de letras de tangos y del folclore propio de su tierra, dando como resultado
una critica brutal y sobrecargada de intertextualidad, especialmente en Ova completa (1987),
como lo declara Negroni en el texto “Ova completa: el festin del significado”, publicado en la

revista Boca de sapo:

Hay de todo en este libro: habla cotidiana, groserias, enunciados en griego, latin, francés e inglés,
versos de Quevedo, invectivas, jergas (juridicas, del fatbol, del turf, del tango), referencias a la
guerra de Malvinas, sacrilegios, escatologia, sexo, neologismos, asociacion de ideas, enumeraciones
cadticas, disloques temporales y ataques furibundos contra todo tipo de clichés, incluidos los que

provienen de las miradas paternalistas del hemisferio norte. (27)

Ahora, en cuanto a la conformacion del poema, Thénon ejerce el verso libre en todos sus
textos. Ello puede entenderse como una forma en que la escritora construye parte del coédigo
caracteristico de su expresion poética y como consecuencia de la transformacion del ritmo de
pensamiento (Isabel Paraiso, E/ verso libre: 104) que su obra expone. La poeta argentina emplea
generalmente dos tipos de verso libre —atendiendo a la clasificacion que Paraiso propone en su
libro El verso libre hispanoamericano—: el verso libre paralelistico y el verso libre de
imagenes'S. Ambos se combinan a lo largo de su obra, cimentando la pauta que dirige el ritmo
de la idea en su imaginario poético, generando un orden del discurso que, eventualmente, se
transforma cuando entra en juego la polifonia. Por ejemplo, el ritmo del poema “Lugar”, de la
primera obra publicada de Thénon, esta fijado gracias al verso libre paralelistico, pues hay tres

conjuntos, formados por dos versos cada uno. Ademas, estos conjuntos aparecen al principio,

16 En su libro EI verso libre hispdnico, Isabel Paraiso define el verso libre paralelistico —retomando la idea de
Rubén Dario de que la musica de las ideas es la mas importante del poema— como aquel que se enfoca en la
creacion de “procedimientos retdricos (paralelismos, acumulaciones, etc.)” (106) para moldear el ritmo del
pensamiento como base principal del poema. Por otra parte, el verso libre de imagenes es el “verso con base de
pensamiento, no fénica [...] apoyado en la imagen, en la yuxtaposicion de imagenes” (283); es decir, en la
acumulacion de imagenes.
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en medio y al final del poema, enfatizando la continuidad ritmica del texto en la idea y no en el
ritmo del verso: “Sabéis que llevo un esquimal dormido / en el lugar del corazon”, “Sabéis que
llevo un arenal baldio / en el lugar de las palabras” y “Sabéis que llevo una pupila roja / en el
lugar de la alegria” (26). La anafora, construida por estos tres conjuntos, imprime una
musicalidad indudable en el poema y también organiza y reparte la idea.

El segundo, el verso libre de imagenes, aparece con mayor frecuencia en los poemarios
finales, respondiendo a la necesidad de constituir el poema en un agente de critica. La
multiplicidad de imagenes y juegos de lenguaje que imperan en distancias (1984) y Ova
completa (1987) encarnan la accion de manifestar la poesia como un espacio de pensamiento,
como un discurso critico. El texto “Segtn pasan los afos (Gozque te ipsum)” es ejemplo de este
tipo de verso: “(si no te gusta calmate / PODES ELEGIR TODAVIA / pues siendo el afio que
es / nos encontramos en lo que serd / cierta fase de una era innominada / en su primer segmento:
evo / de las opciones protointtiles” (148). La cita anterior demuestra como cada verso
constituye una imagen que se va uniendo a otras para generar un flujo de pensamiento, cuya
finalidad es construir una critica.

En resumen, los hallazgos que arroja el estudio del plano de la expresion demuestran
que hay un cambio notorio en la estructura de poema, pues mientras en las obras de los 50
prevalece el poema monoestrofico, construido mayormente por versos de arte menor; en las de
los 80 encontramos poemas multi-estréficos, conformados principalmente por versos de arte
mayor. Lo anterior conlleva a un cambio en la conformacion visual del poema, que tiende a
experimentar con el espacio en blanco y las marcas de la zona visuografica. Ademas, Thénon
emplea, a lo largo de la construccion de toda su obra, el verso libre paralelistico y el verso libre
de imégenes. Finalmente, existe una variante del ritmo versal que hace de distancias (1984) y

Ova completa (1987), obras literarias que tienden a la reproduccion de una experiencia mas
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cercana a la oralidad que al lirismo —como es el caso de Edad sin tregua (1958) y Habitante de

la nada (1959)—.

1.2 Plano del contenido: Hacia la transicion retérica de una nueva poética

En lo concerniente a este plano, destacan diversas figuras de estilo que demuestran el
conocimiento de la tradicion retorica que Thénon adquirié gracias al estudio y traduccion de
autores cléasicos. Por una parte, podemos leer Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada
(1959) como la primera de dos partes de una poética en movimiento. En las obras mencionadas,
Thénon emplea algunas de las figuras retdricas mas comunes como anaforas, encabalgamientos,
oximoros, aliteraciones, metaforas y prosopopeyas. En la segunda parte de esa poética,
distancias (1984) y Ova completa (1987) presentan recursos estilisticos menos frecuentes en el
espafiol'” como la anagnorisis, adinaton, tmesis, acumulacion, cronografia, quiasmo y el
anticlimax. Persisten figuras como la aliteracion y el oximoron; sin embargo, es evidente el
cambio en la eleccion de dichos recursos del lenguaje en la construccion del texto poético. Esta
variacion constata el cambio de percepcion del poema y la transformacion de la enunciacion,
ya que Thénon introduce esos elementos lingiiisticos para dirigir al poema en direccion al
terreno del discurso critico, como lo veremos en capitulos posteriores.

Un fendmeno que llamo nuestra atencion fue que, durante el andlisis de los textos,
identificamos algunos poemas en los que la agrupacion de varias figuras retdricas conforma a
su vez otras figuras. Esta confeccion del poema, que asemeja el efecto de las muiiecas rusas,
nos lleva a pensar en el interés de Thénon por mantener una constante transformacion de la
imagen poética mediante el trabajo de organizacion textual Por ejemplo, en “Lugar” hay tres

sinécdoques en los versos 1, 2, “Sabéis que llevo un esquimal dormido / en el lugar del corazén”

17 Nos referimos especificamente a la estética imperante en la poesia argentina escrita en los 60, siendo ésta una
poesia comprometida con retratar los cambios y luchas sociales de Argentina, a través de un lenguaje coloquial
que optaba por figuras retéricas mas convencionales como la metafora, el simil o la descripcion.
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(26); 6, 7, “Sabéis que llevo un arenal baldio / en el lugar de las palabras™ (26); 11 y 12 “Sabéis
que llevo una pupila roja/ en el lugar de la alegria” (26). A su vez, este conjunto de sinécdoques
forma una anafora, que se identifica mediante la forma sintactica “Sabéis que” en los versos 1,
6 y 11. Por otra parte, los versos 3, 4 y 5 “Después de abandonar las catedrales, /el diapason
febril de las tabernas, / llegué al confin, a la frontera inalcanzada” (26) y 8, 9, 10 “Por debajo
del miedo, / por caminos cerrados desde antiguo, / se aventurd la mano hasta el silencio” (26)
conforman dos hipérbatos. Asimismo, los versos 8 y 9 conforman, a su vez, una anafora dentro
del hipérbaton.

Otro texto que comparte esa misma confeccion es “Poema” que, mediante un yo lirico
explicito —‘tirame”— que emite una oracion simple de caracter imperativo: “Vida: tirame una
moneda” (31), crea un espacio de expansion del sentido, potenciando la subjetividad, pues la
palabra “moneda” se convierte en el hueco que puede llenarse con todo. Ahora, ante la
brevedad del poema, dos figuras retoricas son posibles. En primer lugar, el texto encarna una
metafora que, a su vez, contiene un rétor, gracias al vocativo que el locutor emplea para dirigirse
a una entidad abstracta.

El porqué de esa organizacion reside, finalmente, en la composicion y experimentacion
del ritmo y la organizacion del texto que Thénon lleva a cabo a lo largo de toda su obra.

En cuanto a isotopias'®, el descubrimiento que arroja el analisis también resulta
esclarecedor, pues aporta una prueba de orden seméntico que expresa un cambio mas en el
devenir de la relacion enunciacion-plasticidad del poema.

En primer lugar, en cuanto a los asuntos que se desarrollan en su poesia, Edad sin tregua
(1958) y Habitante de la nada (1959) —los primeros poemarios— muestran un alto indice de

afinidad isotdpica al mostrar ejes, imagenes o semas que construyen puentes entre las tematicas

18 En adelante, entendamos el término isotopia de acuerdo con el libro Semidtica. Diccionario razonado de la
teoria del lenguaje, de A. J. Greimas y J. Courtés: “en lugar de designar s6lo la iteratividad de clasemas, es definido
como la recurrencia de categorias sémicas, sean estas tematicas (o abstractas) o figurativas” (230).
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de cada obra. Por ejemplo, la recurrencia de temas como la vida, la muerte, el misterio, la
carencia, la incertidumbre, el silencio, el amor, el desamor, la soledad y el poema. Para
puntualizar nuestra afirmacion, a continuacion, exponemos el caso de la isotopia del misterio:

En Edad sin tregua (1958), el poema “Quién” configura la isotopia de la incertidumbre
a través de las tres preguntas que conforman al texto: “;Quién caerd primero? / ;quién estara
solo [...]/ ¢Quién se resistira [...]?”” (289. El poema no ofrece una respuesta porque es en si la
encarnacion misma de la incertidumbre: preguntas sin respuestas. Por otra parte, la linea
isotopica de la incertidumbre aparece nuevamente en el poema “Donde”, del libro Habitante de
la nada (1959); aunque con un tratamiento diferente, pues en este caso, ante el aplastamiento
agobiante del logocentrismo —que promete una explicacion logica-cientifica para todo—, los
versos finales exponen una completa falta de certeza: “como seguir / qué ser / donde morir”
(62).

Un escenario isotopico distinto se configura en obras posteriores como distancias (1984)
y Ova completa (1987), pues se trata de escrituras que reiteran la ambigiiedad, la fragmentacion,
la ironia, la transformacion, la saturacion epistémica y, finalmente, la critica.

Siguiendo las observaciones anteriores, también nos concedemos sefialar que mientras
los poemarios escritos en la década del 50 comparten las isotopias de una poética que se
cimienta en la reflexion sobre el poema y los grandes temas que atraviesan al ser humano (amor,
vida, muerte, etc.); las obras producidas en la década de los 80 introducen isotopias como la de
la critica al logocentrismo occidental, la ironia y la ambigiiedad —por nombrar la mas
sobresalientes— que seran fundamentales para la transicion del poema en discurso critico.

Una ultima observacion permite identificar que los primeros libros, Edad sin tregua 'y
Habitante de la nada tienden al empleo de un lenguaje apegado a la tradicion de la poesia
clasica, mientras que los Ultimos, distancias (1984) y Ova completa (1987), son ejercicios que

se van acercando paulatinamente a la experiencia de la oralidad, pues presentan una orientacion
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a la construccion de referentes que se acercan mas al flujo de una charla cotidiana que al
ejercicio de una concentracion poética de significantes gracias al empleo de argentinismos,
letras de tangos y otros fendmenos de la lengua oral, tal como lo sefiala Negroni en la cita que
hemos referido en la pagina 27 de esta investigacion. Poemas como “aborto de poema en oficina
publica 31”7 y “Poema con traduccion simultdnea espafiol-espafiol” son prueba de esta
observacion.

A manera de resumen, el estudio del plano del contenido arroja, nuevamente, cambios
esenciales que demuestran la manera en que la transformacion de la enunciacion se lleva a cabo
a nivel formal en las obras de Thénon. En primer lugar, identificamos un cambio en el empleo
de figuras retoricas. Thénon usa las figuras del lenguaje mas empleadas en el espafiol para
formular los mundos de Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959) —oximoron,
aliteracion, metéaforas, anaforas, entre otras—y para la creacion del discurso de distancias (1984)
y Ova completa sobresalen la ironia, la acumulacion, el adinaton, la cronologia, etcétera—. Esta
decision en el cambio de eleccion de las figuras retéricas demuestra el profundo conocimiento
de Thénon sobre retdrica. Otro resultado significa es el cambio del uso de lineas isotdpicas.
Mientras que Edad sin tregua 'y Habitante de la nada comparten isotopias como la del amor, la
muerte, la vida, la soledad, por nombrar algunas; distancias y Ova completa presentan isotopias
que remarcan la critica al logocentrismo occidental, la ironia, la parodia y el sarcasmo. Cambio
que confirma el desplazamiento del poema hacia otros intereses y que contribuye al

reforzamiento del cambio de la enunciacion.

1.3 Intertextualidad: La apertura del poema hacia los fenomenos del mundo real

En la poesia de Susana Thénon, la intertextualidad se presenta de forma indirecta y esporadica
en Edad sin tregua (1958), Habitante de la nada (1959), De lugares extraiios (1967) y

distancias (1984). Ya en Ova completa (1987) su tratamiento es notoriamente visible y funciona
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como dispositivo para enfatizar elementos como la critica o la ironia que caracterizan a su
escritura.

En primera instancia, es evidente el cambio en el empleo de paratextos. En los primeros
poemarios, Thénon prescinde practicamente de ellos. Su primer libro, Edad sin tregua (1958),
solo cuenta con una nota aclaratoria que aparece en el poema “Tango”, aportando informacion
sobre la concepcion del texto: “Ante un cuadro de / Leonor Vassena” (28), haciendo alusion a
un ejercicio de écfrasis. A la obra Habitante de la nada (1959) le anteceden dos epigrafes: uno
de Conrad Aiken'” y otro de Henry de Montherlant?®. De igual manera, algunos poemas
pertenecientes a este libro también cuentan con paratextos como ‘“Poema” con un epigrafe de
Rainer Maria Rilke?! y otro que acompaiia al poema “Donde”, que forma parte del corpus de

t22 también antecede a

esta investigacion y que retomaré mas adelante. Un epigrafe de T. S Elio
la obra De lugares extrarios (1967) y, perteneciente a ésta, el poema “Heredad” presenta una
dedicatoria a Maria Rosa Lida, fil6loga argentina. Ya en distancias (1984), Thénon incorpora
una nota personal en la que agradece a Ana Maria Barrenechea, su critica y editora, a Renata
Treitel, su traductora y a Iris Scaccheri, su pareja. A este libro también le antecede un epigrafe

de Carlos Drummond de Andrade?’. Finalmente, en Ova completa (1987) aparece solamente

un epigrafe de Rubén Dario en el poema “Poema con traduccion simultanea espafiol-espafiol”.

19 “Camina conmigo, mundo, sobre mi mano derecha camina,
hablame Babel, para que pueda esforzarme por convocar
entre todas estas silabas una sola palabra (47).

antes de que la finalidad del habla haya desaparecido.

20'No se comprende nada de la vida mientras

no se haya comprendido que todo el ella

es confusion.” (47)

2L “Yo creo en las noches.” (56)

22 “Home is where one starts from. As we grow older

The world becames stranger, the pattern more

Complicated

Of dead and living.” (77)

2 “Observa:

yermas de melodia y concepto,

las palabras se refugian en la noche.

Aun humedas e impregnadas de suefio

ruedan en un rio dificil y se transforman en desprecio.” (103)
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De este breve recorrido por los paratextos que acompafian a la obra de Thénon, retomamos los
que forman parte de este corpus porque son precisamente los que, de cierta manera, son
empleados por Thénon de forma irénica. Nos referimos a los epigrafes de los poemas “Donde”
y “Poema con traduccidn simultanea espafiol-espafiol”. En el primero, el epigrafe de Garcia
Lorca “Solo el misterio / nos hace vivir. / S6lo el misterio” (62) se posiciona como el primer
punto de inflexion valorativa, pues el poema gira en torno a la construccion de una critica al
logocentrismo y su promesa de explicarlo todo (teoria de la gestalt, quimica, meteorologia,
robotica), provocando un vacio existencial como lo sefalan los versos finales: “cémo seguir /
qué ser / donde morir” (62). Por otro lado, el epigrafe de Rubén Dario que acompafia al poema
“Poema con traduccion simultanea espafiol-espafiol” es empleado por Thénon de forma
deliberadamente irdnica. Los versos de Dario emulan el ideal del sincretismo entre la cultura

anglosajona y la latinoamericana:

Para ir hacia lo venidero
para hacer, si no el paraiso,
la casa feliz del obrero

en la plenitud ciudadana,
vinculo intimo eslabona

e impetu exterior hermana
a la raza anglosajona

con la latinoamericana. (152)

De forma contradictoria, los versos de Thénon presentan un relato burdo de la conquista
que ridiculiza la figura de Cristobal Colon, la supremacia de la corona inglesa sobre la espafiola
y el proceso de conquista a través de una doble narrativa especificada como traduccién —un
término que conlleva diversas problematicas; sin embargo, dentro de esta investigacion se le

identifica como la herramienta con que Thénon introduce la critica y el tono irdnico en el
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poema—y que genera dos lecturas, la del testigo omnisciente (discurso entre paréntesis) y la del
colonizador: “cofio / (fuck) / ved aqui nuevos mundos / (ved aqui estos inmundos) /queddoslos

/ (saqueadlos) / por Dios y Nuestra Reina” (153).

Siguiendo la explicacion anterior, podemos referir la intertextualidad esencialmente de
dos maneras en la obra de Thénon —especificamente en las obras publicadas—. La primera
prevalece en el uso de paratextos, como ya explicamos en el parrafo anterior. La segunda esté
determinada por las evocaciones de diversos personajes, situaciones historicas, sociales y
culturales que la poeta inserta en sus obras. En sus primeros libros, podemos encontrar pocas
evocaciones explicitas hacia personajes de la cultura clasica, como es el caso de los poemas
“.En qué es menos Aquiles que una rosa?” del libro De lugares extrarios (1967), poema en el
que, a través de una comparacion, Thénon identifica la actualidad de ambos (arquetipo y
simbolo) en el imaginario colectivo; “Medea”, también de De lugares extrarios, texto en el que
se hace referencia al momento anterior en el que mata a sus hijos; “Edipo” (De lugares extrarios,
1967) cuyo tema es el encuentro sexual entre madre e hijo. Insertada de esta manera, la
intertextualidad convierte a los poemas mencionados en puntos de vista que actualizan los mitos
a los que se refieren desde una perspectiva que permite identificar ya un esbozo de critica como
parte del poema. La intermitencia con la que la intertextualidad es tratada por Thénon desde su
primera obra publicada hasta distancias (1984) puede resumirse asi: en intervalos breves que
no problematizan la enunciacion.

En contraste, Ova completa (1987) se presenta como un libro saturado de
intertextualidad, ya que Thénon emplea las relaciones intertextuales para la creaciéon de una
critica aguda del canon occidental —la forma en que éste describe la historia, la perspectiva de
la cultura y la construccion de la sociedad—, abordando diferentes tematicas que van desde el
cuestionamiento de figuras emblematicas de la literatura como Dante Alighieri y Socrates, la

critica al logocentrismo, la construccion de una version ironica sobre la conquista de América,
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las relaciones conflictivas y erroneas entre Occidente, América y otros continentes, etcétera.
Este abarrotamiento intertextual se erige como uno de los pilares del discurso critico que impera
en Ova completa. Sobre esta particular circunstancia, Negroni sefiala lo siguiente: “Alli, el afan
carnavalizador, que multiplica las profanaciones y operaciones de tatuaje, da como resultado
un lenguaje que, agobiando la intertextualidad y la parodia, intensifica hasta el limite el caracter
‘bustrofédico’ del poema” (Boca de sapo 28).

De tal manera que, a partir de Ova completa (1987), la intertextualidad se presenta como
la base para la construccion de la critica por la que Thénon sera reconocida y estudiada, pues
es este manejo sobrecargado de la intertextualidad el que permite a nuestra poeta preparar el
territorio del nuevo poema, el que sera discurso critico. Por, ejemplo, en el texto “Segin pasan
los afios (Gozque te ipsum)” la intertextualidad comienza desde la frase en latin Gozque te
ipsum que alude, por la similitud fonica a la célebre frase emitida por Soécrates, Nosce te ipsum
(Condcete a ti mismo). Gozque es una forma de llamar a los perros sin raza, especialmente en
Sudamérica, segiin el Diccionario de Americanismos de la Asociacion de Academias de la
Lengua Espafiola. Este cambio de palabras convierte la célebre cita del filosofo clasico en una
especie de alteridad retorcida en la que el ser se ve reducido a un perro que intenta llenar su
vacio con todo lo que la contemporaneidad ofrece como alimento existencial: “podés elegir
entre estos saldos: ‘y mis Kits’ / “y mis Gadgets’ / ‘y mis Accesorios’ / ‘y mis Caireles’ / ‘y mis
Repuestos’ / ‘y mis Abalorios’ / ‘y mis Trebejos’ / ‘y mis Agorafobios’” (148). El poema,
ademads, en un paroxismo retorico y después de ese primer guifio a la filosofia occidental,
arremete directamente con la figura del fildsofo, tilddndolo de idiota: “no hay por qué parecerse
a Socrates / ni por qué creer que no sabia nada / salvo que era un cabal idiota” (149). Por otro
lado, el poema también introduce una relacion intertextual entre sujeto, sociedad y tiempo que
sigue alimentando esa alteridad retorcida que el texto representa: “te vas volviendo / miedo /

valor/ confuso / abatatada / conservador / inédita / injustamente olvidado / o recordada /hasta
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revolucionario te vas volviendo // seglin el camino / segiin el canon” (149). La situacion general
que el poema presenta se contrapone de forma irdénica a la maxima emitida por Socrates,
generando un choque de historicidad que ridiculiza al ser, mostrandolo como un perro que sigue
fiel el camino que marca su amo —el canon occidental—.

En el caso de “Poema con traduccidon simultdnea espafiol-espafiol”, la intertextualidad
aparece como la ruta que nos permite leer el poema. Ya desde el titulo, la idea de traduccion
simultdnea espafiol-espafiol supone una version no contada, no oficializada que aparece al
margen del hecho historico y que identificamos gracias a los paréntesis que Thénon emplea
para resaltar la traduccion. El epigrafe de Rubén Dario —que se explico en parrafos anteriores—
sirve de contraste con la lectura del descubrimiento de América que el poema nos depara. En
primer lugar, la referencia a Cristobal Coldn se presenta como una especie de personaje doble.
Por una parte, es Cristoforo, cuyo origen humilde, y ligado al catolicismo, queda descrito en los
primeros versos del poema: “Cristoforo / (el Portador de Cristo) / hijo de un humilde cardador
de lana” (152). Desde la perspectiva de la traduccion, es Christopher y se nos presenta como un
villano segun los versos 36, 38, 40, 42 y 44: “Christopher dispar6 el misil”, “murmuro a sus
secuaces”, “(fuck)”, “ved aqui estos inmundos)” y “(saqueadlos)”. Mediante la construccién de
este retrato conceptual, Thénon apela al otro lado de la historia que desmantela la imagen de
Cristobal Colon como el navegante visionario que descubrié una nueva tierra y lo exhibe como
un mercenario. Ademas, el poema cuenta con barbarismos en lengua alemana y, sobre todo, en
inglesa: “(no sin antes persuadir a Her Royal Highness / die Konigin Chabela la Logistica de
empenar / la corona en el figon de Blumenthal con-verso)” (152). En este punto, es preciso
recordar que la historia ha constatado que Cristobal Colon no solo buscd apoyo de los reyes de
Espatfia, sino de otras potencias europeas, y el poema lo que muestra es que Colén podia servir
a mas de una corona en su afan de financiar sus viajes exploratorios. También hay afios

especificos, 1492, afio del supuesto descubrimiento de América, y el aio de 1982, cuando
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sucedio6 la Guerra de las Malvinas: “desembarcaron / en 1492 a. D. / (pisaron / en 1982 a. D.)”
(153). Esta confrontacion de fechas genera una especificidad, ya que Thénon parte de la
conquista de América para particularizar el conflicto entre Argentina y el Reino Unido,
particularizando la relacion conflictiva que Europa ha mantenido con América desde su
conquista.

Como hemos podido constatar, la intertextualidad se presenta esporadicamente a través
de paratextos en Edad sin tregua, Habitante de la nada y distancias —mayormente epigrafes
que anteceden a las obras y algunas referencias concretas a personajes de la literatura clasica
griega que aparecen en muy pocos poemas— En cambio, Ova completa presenta una
intertextualidad abarrotada como podemos comprobar en los poemas Segin pasan los afios
(Gozque te ipsum) y “Poema con traduccion simultanea espanol-espafiol” ambos pertenecientes
al corpus de esta investigacion, proliferan en intertextualidad: barbarismos, jerga argentina,
guifios a distintos sectores (social, cultural, histérico, epistemologico), locuciones latinas,
personajes historicos, etc. Este fendmeno intertextual se replica en todos los poemas
pertenecientes a Ova completa (1987). Por ello, la trascendencia de la intertextualidad se

convierte en el origen del poema como agente de critica.

1.4 Enunciacion: De la voz individual al poema colectivo

Hablando de la enunciacion en términos especificamente de contenido, podemos afirmar que,
en los primeros poemarios, ésta se mantiene relativamente uniforme. Se trata de un esquema
simple en el que la formula es locutor—-mensaje—alocutario. Ademas, no hay superposicion de
discursos que comprometan la legibilidad del poema. Algunos textos presentan ligeros giros en
la enunciacién, y son, precisamente, los que forman parte del corpus creado para esta

investigacion. Ahora, en cuanto a los poemarios de los 80, la enunciacion deja atrés la formula
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lineal anterior —locutor-mensaje-alocutario— para convertirse en un dispositivo rizomatico?*
(Deleuze) que compromete la claridad del texto. Es a partir de la comparacion entre esos textos
que emprendo el estudio de la enunciacidn y su transformacion en la escritura de Thénon. De
ahi que los elementos que permiten identificar estas caracteristicas son, en realidad, sencillos.
A continuacion, haré una breve semblanza de ellos.

En primer lugar, durante el proceso de analisis, se pudo observar un mayor uso de
deicticos personales en los poemas de la primera etapa de la poeta. Esta tendencia puede
responder a la concepcion tradicional®® del poema que la misma Thénon sostiene, precisamente,
en ese primer periodo de su escritura.

Por otro lado, el poema “Tango” (Edad sin tregua, 1958) presenta un evidente cambio
en la enunciacion, a diferencia de los que le anteceden —Lugar” y “Quién”, también
pertenecientes a Edad sin tregua—. Se trata de un discurso poético que tiende a la abstraccion
del mensaje poético. La primera diferencia ante los poemas anteriores es que carece de deicticos
personales; sin embargo, cuenta con una serie de deicticos temporales que permiten delimitar
el espacio y tiempo de esa abstraccion. Sabemos que es un texto cuya enunciacion se expresa
desde el presente gracias a los verbos conjugados “es”, “sube” y “se ubica”, y la locucion
preposicional “a la espera de”. Es, en definitiva, un poema que, dentro de los primeros

poemarios, ya anuncia una experimentacion con el lenguaje que seguird manifestandose con

24 En Mil mesetas, Deleuze y Guattari definen el libro como una multiplicidad. Esta multiplicidad es un
agenciamiento constituido por lineas de articulacion y de fuga, estratos, desestratificaciones, territorialidades y
movimientos de desterritorializacion (9-10). De tal modo que el libro no es sélo la obra de un autor, sino un rizoma
que genera multiples conexiones con el exterior:

En un rizoma [...] cada rasgo no remite necesariamente a un rasgo lingtiistico: eslabones semioticos de cualquier
naturaleza se conectan en ¢l con formas de codificacion muy diversas, eslabones biologicos, politicos, econdmicos,
etc..., poniendo en juego no solo regimenes de signos distintos, sino también estatutos de estados de cosas. En efecto,
los agenciamientos colectivos de enunciacion funcionan directamente en los agenciamientos maquinicos, y no se
puede establecer un corte radical entre los regimenes de signos y sus objetos. (13)

25 Me refiero a ciertos aspectos que la preceptiva literaria destaca en la composicion de un poema: que esté escrito
en verso; con rima y métrica, siguiendo algin patron como el soneto, la elegia o las coplas. Ademas, en términos
generales, son textos en los que la expresion poética se enfoca en transmitir emociones y estados de animo.
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mas claridad y recurrencia en su escritura posterior. Sin ser un parteaguas dentro del cambio de
la enunciacion, si revela una nueva bisqueda a través del poema.

Lo anterior implica que, conforme se van identificando cambios cada vez mas frecuentes
en la enunciacion, la participacion del lector se vuelve mas activa. Esto quiere decir que los
poemas en los que la enunciacion cambia drasticamente —distancias (1984) y Ova completa
(1987)— exigen una mayor apertura por parte del lector debido a que, con la transformacion
radical de la enunciacion, la subjetividad en los poemas se desdobla bajo la forma de caos, el
acumulamiento, la fragmentacion y la yuxtaposicion de discursos, fendmenos que abordaremos
a detalle mas adelante.

Como se ha dicho, ya en los ultimos dos poemarios, el cambio de enunciacion radica en
la complejizacion de la misma. Los poemas de los tltimos libros publicados en vida por Thénon
presentan un desarrollo enunciativo que exige mas de una lectura. Incluso, algunos poemas
como “aborto de poema en oficina publica 317 (distancias, 1984) parecen comportar
enunciaciones yuxtapuestas y fragmentadas gracias al uso no convencional de marcas graficas,
la combinacion de letras cursivas y redondas, y el espaciado entre letras y palabras que,
finalmente, generan una confusion visual que descoloca la jerarquia gramatical del discurso.

De tal manera que, mientras que en sus primeras obras Thénon presenta el esquema de
enunciacion locutor-mensaje-alocutario; en distancias (1984) y Ova completa (1987) configura
esquemas complejos en los que el mensaje aparece modificado, presentando la formula locutor-
mensaje-enunciador-mensaje—alocutario.

Siguiendo el curso cronolégico del cambio de enunciacion, Ova completa es, sin duda,
el poemario mas arriesgado de Thénon, en ¢l el cambio de enunciacion es evidente, pues no
mantiene cercania alguna con la enunciacion de los primeros poemarios. En esta obra, la
enunciacion se presenta modificando, de una u otra manera, al poema: fragmentando los textos,

complejizandolos mediante la polifonia, juegos de palabras, locuciones grecolatinas, jerga



Garcia 48

argentina y estructuras que juegan con el espacio en blanco, creando un efecto visual y critico
que no se presenta en los poemarios anteriores. Dicho de manera resumida, en la poesia de
Susana Thénon ante mayor complejizacion de la enunciacion, mayor actitud critica del poema.

Otro factor sobresaliente es que hay una clara correspondencia entre la extension de los
poemas y el cambio en la enunciacion. Mientras que los primeros poemarios presentan textos
relativamente cortos en los que la enunciacion es clara y permite captar perfectamente al locutor
y alocutario, los ultimos poemarios presentan textos evidentemente mas extensos en los que la
enunciacion va construyendo diversas criticas por medio de elementos como el sarcasmo y la
ironia, acercando el lenguaje poético a la recreacion del lenguaje oral -mediante la introduccion
de distintas voces— y narrativo, cosa que no se presenta en los libros de la década del 50.

Para recapitular, comprobamos que en Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada
(1959) la enunciacion se mantiene uniforme, siguiendo el esquema locutor-mensaje-alocutario.
En cambio, distancias (1984) y Ova completa (1987) se presentan como un dispositivo
rizomatico que introduce la polifonia a través de diferentes mecanismos (acumulacion,
fragmentacion y yuxtaposicion de discursos, explosion de la subjetividad, didlogos entre
enunciadores) para comprometer la claridad del discurso poético y potenciar la participacion de
los lectores.

Por ello, después de haber realizado el analisis puntual de cada poema, consideramos
necesario profundizar sobre las diversas modificaciones que se presentan en el plano de la
enunciacion desde la perspectiva de la plasticidad que propone Catherine Malabou, pues
apelamos a que una lectura desde el enfoque interpretativo que la filésofa francesa propone

puede ayudarnos a revelar un nuevo aspecto en la enunciacion de la escritura de Susana Thénon.
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CariTULO 2. La voz multiplicada: Propuesta para una plasticidad

enunciativa

Al poema le incumbe todo, aun la tierra mas ingrata,

la prueba mas dura. De su confrontacion consigo

mismo no esta ausente la guerra con lo ajeno.

Todo y nada estan ahi para ser dichos

Susana Thénon

La poesia se prueba con poesia, escribié Susana Thénon. Sus
poemas son dardos, espejismos nocturnos, pequefios artefactos dis-
puestos, una y otra vez, a combatirse a si mismos. Con ellos, hay que
ir hasta el final. Empefiarse en ese borde filoso del lenguaje, saturado
de ritmos irresueltos, y quedarse alli a ver qué cosas despiertan en la
pagina.

Maria Negroni

Interpretar un enunciado es leer en él una descripcion de su enunciacion.

Oswald Ducrot

Describir la plasticidad enunciativa®® —ese movimiento especifico del lenguaje que modifica su
devenir en relacion con el cambio de enunciacion que opera en la poesia de Susana Thénon—
implica la union de dos lecturas: pragmatica e interpretativa. Por una parte, la lectura pragmatica
permite identificar los primeros movimientos de la plasticidad en las estructuras esenciales que
modulan el flujo poético de Thénon; mientras que la lectura interpretativa posibilita la
explicacion de los resultados y observaciones de la lectura pragmatica en funcion de la

plasticidad.

26 Se podria pensar en una «plasticidad expandidax; sin embargo, quiza podria causar confusion, ya que implicaria
una evocacion directa a la literatura expandida, que abarca performance, instalacion, acciones poéticas y procesos
intermediales. Aclarado este punto, acojo el concepto «plasticidad enunciativa» como una base teodrica que circula
entre términos como «archi-escritura» (Derrida), «rizoma» (Deleuze y Guattari) y el propio término de
«plasticidad», pues cada una de estas nociones sugiere la idea de desplazamiento de la escritura.
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Para comenzar a trazar la arquitectura sobre la cual se construye la plasticidad
enunciativa en la poesia de Thénon, es necesario considerar un estudio pragmatico. Tal estudio
se centra en dos ejes especificos: el andlisis de los diferentes planos del poema, basado en
“Seguramente bromea, Dr. Higashi” de Alejandro Palma Castro, quien propone el siguiente
orden: 1) Plano de la expresion; 2) Plano del contenido; 3) Intertextualidad y 4) Enunciacién
(6-8). Y el segundo eje que aborda la teoria de la polifonia, propuesta por Oswald Ducrot en E/
decir y lo dicho, tomando como referentes los conceptos de locutor, alocutario, enunciador y
sujeto empirico. A partir de los resultados del analisis pragmatico —detallado en el capitulo
anterior—, aunado a una lectura desde la plasticidad, pretendo establecer qué es, como se crea 'y
codmo opera la plasticidad enunciativa en la escritura de Susana Thénon.

En primer lugar, contextualizaremos nuevamente el término de «plasticidad» —propio
de las artes visuales—, propuesto por Catherine Malabou, quien lo aborda en varias de sus obras
como La plasticidad en el atardecer de la escritura (2008), La plasticidad en espera (2010) y
Ontology of the accident (2012). La plasticidad en la escritura es el fenomeno que guia la
transformacion del lenguaje, propiciando la apertura del texto para romper con la rigidez
esquematica de imagenes-cerradura®’ para la formacion de sentido (Malabou 56): “;no debe la
escritura ser plastica para poder abrirse a su «sentido amplio», para revelar esa otra escritura
que su sentido «derivado» o «corriente» esta ocultando?” (Malabou 38).

A partir del precedente de la plasticidad en la escritura, Malabou identifica una
constante: las relaciones de transformacion entre la escritura y la forma, entre la escritura y la
figura que acontecen como devenir de la plasticidad. Y, precisamente, hablamos desde ese sitio
cuando intento establecer una relacion de transformacion entre la enunciacion y la plasticidad

en la poesia de Susana Thénon. Es una relacién que convoca ese movimiento de apertura que

27 Entiéndase el concepto de «imagen-cerradura» como la imagen poética que ha agotado la produccién de su
sentido a lo largo de la historia. Algunos ejemplos de estas imagenes son: dientes como perlas, cabellos como hilos
dorados, labios de clavel, etc.
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sucede en el lenguaje, un movimiento que, a su vez, comporta una fragmentacion que recae en
la nueva concepcion del poema que la poesia de Thénon presenta de forma progresiva en sus
obras: “la gran virtud del concepto de plasticidad [...] radica a mi parecer en el hecho,
justamente, de que ese concepto puede significar a la vez el cumplimiento de la presencia y su
deflagracion, su surgimiento y su explosion” (Malabou 29). Dicho de otra manera, el cambio
de la enunciacion en la poesia de Thénon, desde una lectura plastica, aparece como el resultado

de ese movimiento que se genera en la estructura del lenguaje para potenciar su subjetividad:

localizar, en cada cara de las obras o los problemas estudiados, la juntura simbolica entre el
elemento plastico y el elemento grdfico del pensamiento. [...] vincular la cuestion de la
estructura diferencial de la forma y, a la inversa, la cuestion de la estructura formal de la

diferencia al enigma de la relacion entre figura y escritura (Malabou 17).

Siguiendo el razonamiento de la cita anterior, identificamos que, en los ultimos
poemarios de Thénon, la estructura formal de la diferencia se localiza en el proceso de
transformacion que la poesia experimenta, especialmente en el plano de la enunciacion,
haciendo de este proceder una constante en la forma que la poeta elige para abrir los textos
hacia ese sentido amplio que revela “esa otra escritura” sefialada por Malabou.

La filésofa sitia la plasticidad en el atardecer de la escritura, apelando a la imagen de
movimiento de transformacion constante que un atardecer implica. Ese mismo movimiento de
transformacion lo encuentro en la poesia de Susana Thénon. Sus primeras obras son el amanecer
de la escritura, dotadas de una claridad que mantiene al poema en un estado casi estatico de
contemplacion; mientras que sus Ultimas obras entran en el atardecer, en un oscurecimiento
creciente que presenta ese duelo interminable que Malabou senala a través de una critica aguda,
irdnica, sarcastica y definitiva que va construyendo desde distancias (1984) y culmina con Ova

completa (1987):
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La expresion «la plasticidad en el atardecer de la escritura» puede hacer pensar que la plasticidad
es la superacion dialéctica del esquema motor de la escritura. Sin embargo, el atardecer pude
sefialar también el principio del insomnio, el estado melancélico en el que se encuentra
sumergida la psique de aquél que no consigue hacer el duelo del objeto desaparecido, que, literal
y precisamente, no puede superarlo. [...] El atardecer de la escritura podria entonces
comprenderse como el imposible fin de la escritura, y la plasticidad abriria asi infinitamente la
herida de un duelo interminable, de una prueba infranqueable. El atardecer sefialaria pues, entre
el duelo conseguido y el duelo fallido, el tiempo de la velada funebre, de lo desaparecido que

no deja de volver (Malabou 45-46).

Dicho de forma resumida, el atardecer de la escritura hace entrar al poema en crisis y
es, precisamente, a partir de la plasticidad enunciativa que explicaremos como se lleva a cabo
ese proceso y cudles son las repercusiones de ese estado critico y qué lugar toma en la poesia
de Thénon.

Ahora, en el contexto de esta investigacion y para recapitular, la plasticidad enunciativa
es el conjunto de relaciones de transformacion que se presentan entre el cambio de enunciacién
y la forma estructural del poema; relaciones que, finalmente, ejercen en ¢l un movimiento de
desplazamiento. Para dar fe de dichas relaciones y a qué espacio llevan al poema es preciso
acudir no so6lo a los ultimos poemarios, sino también a los primeros, pues de esta manera
podremos comprender el proceso que implica la plasticidad enunciativa.

Por ello, tomando como base las observaciones generales previamente realizadas a raiz
del andlisis pragmatico de los cuatro niveles basicos del estudio del poema (Palma 6-8), a
continuacion proponemos una clasificaciéon en torno a los primeros movimientos que nos
permiten atender de forma sistematica las transiciones enunciativas que hacen de la poesia de
Thénon una obra que va del ritmo del verso al ritmo de la tradicion oral, de una voz a una
multiplicacion de voces y del poema a un discurso critico. Para ello, en adelante argumento

cada una de estas.
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2.1 Expansion gradual del poema

Cuando hablamos de la expansion gradual del poema, me refiero a la manera en que los cuatro
planos del texto poético —plano de la expresion, plano del contenido, intertextualidad y
enunciacion (Palma 100-103) — responden a la introduccion de la polifonia. La constante entre
estos cuatro planos es un fendmeno de expansion que se manifiesta de diferentes formas como

lo detallo a continuacion.

2.1.1. Primer movimiento: Concepcion material del poema

El primer movimiento que genera un cambio significativo en el poema se presenta desde su
estructura —y en relacion con la plasticidad enunciativa—, a través de su expansion. De forma
general, la poesia de Thénon tiende a ser breve —como lo demuestran sus primeros poemarios
y la mayoria de los poemas que aparecen en el ultimo tomo de su obra completa Paraiso de
nadie—, ya que la poeta tiende a acufiar el poema en una sola unidad estrofica. Sin embargo, esa
estrategia cambia drasticamente a partir de distancias (1984) y se consolida en Ova completa
(1987), pues la autora presenta poemas mas extensos que, incluso visualmente, demuestran un
cambio radical con respecto a la expansion del poema en términos de versos y estrofas. A
continuacion, explicamos de forma detallada como ocurre dicho cambio.

En primer lugar, Thénon elige deliberadamente la estructura del verso tnico (Navarro 95)
para sus primeros poemarios Ello quiere decir que —en la mayoria de los poemas pertenecientes
a Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959)— el poema se presenta condensado en
una sola estrofa®®. Recalcamos la palabra “deliberadamente” porque a partir de un conteo de
poemas cuya estructura se conforma de una sola estrofa el resultado fue el siguiente:

1. Edad sin tregua (1958): poemas totales: 17; poemas de verso unico: 14

2. Habitante de la nada (1959): poemas totales: 33; poemas de verso unico: 19

28 También hay poemas de més de una estrofa en sus primeras obras; sin embargo, siguen manteniendo una
extension breve en comparacion con los textos que integran las obras distancias (1984) y Ova completa (1987).



QGarcia 54

3. distancias (1984): poemas totales: 39; poemas de verso unico: 17

4. Ova completa (1987): poemas totales: 33; poemas de verso unico: 4

Este conteo permite demostrar que, en efecto, el uso del verso tnico es la estructura estrofica
por excelencia para Thénon. La poeta encuentra en esta forma la unidad de su discurso. Sin
embargo, podemos identificar una leve variante ya que mientras en Edad sin tregua (1958) y
Habitante de la nada (1959), los poemas constituidos por una sola estrofa aparecen con mayor
frecuencia, ya en distancias (1984) y Ova completa (1987) aparecen en una muy menor medida,
como lo senala el conteo.

Resultados como el anterior son prueba de que a partir de distancias (1984) y Ova
completa las necesidades del poema cambian, se complejizan y ello significa una modificacion
evidente en su estructura estrofica, pues aparecen poemas mas extensos que demandan mayor
nimero de estrofas y también una lectura més exigente por parte del lector debido al cambio

evidente que la enunciacion presenta como el poema “13”, de distancias (1984):

amparo desamparada

amparo nictalope

delicada combustible

amparo esta vieja cascara

entre tantas otras

que revienta de fuegos olorosos
polvora nifia

y razon pura vertebrados eximios

y el ojo crece
desaloja dispara manos
y el ojo subitamente carne

va al encuentro de lo ciego
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destila en bares no llanto pero si
hierro escualos sopa venérea
y el ojo de ciudad repentina

se pierde en el museo de la colera

cuerpo sin funeral

rueda el hijo como una luna

como otra vez

en mi espanto lleno de crujidos
en mi valija de ave

la muchacha infutura

bebe su nombre idiota

mi leve lengua
empollo

sobre esta grieta
complice amarga

del despertar sin dia

me alimento de parpado brillo de alondra muerta. (111-112)

En Thénon, un poema conformado por mas de una estrofa no significa necesariamente
mayor claridad —como en el poema anterior—. Sin embargo, si significa una expansion a nivel
estructural. El poema se alarga y, en esa expansion de versos y estrofas, la subjetividad, los
espacios de indeterminacion y lo dicho demandan una atencién que supone en el lector un
esfuerzo para reconocer lo que pasa en el poema. Al mismo tiempo, esta expansion también

implica mas informacion, mas exploracion en la tarea de detallar el mundo que el poema crea
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y no precisamente desde espacios de legibilidad, sino a través de asociaciones insoélitas del
lenguaje —como el caso de la primera estrofa del poema anterior—, o juegos visuales que
moldean la forma grafica, implicando el uso desviado del espacio en blanco, de los signos de
puntuacion, de los cambios tipograficos —como es el caso de los poemas que conforman
distancias (1984)—. Mientras, en poemas de Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada
(1959), el locutor tiende a deja claro el mensaje gracias a la legibilidad de la sintaxis y la
delimitacion concreta del sentido que el poema expresa como en “Habitante”: “Eres habitante
/ de mis deseos prohibidos. / Tu ritmo se levanta / cerca de mi latido mas tenue. / Tu credencial
/ es un gemido” (63).

En el caso de “13” —y los poemas pertenecientes a distancias (1984)— es evidente que
la alteracion de la sintaxis provoca un mensaje poético cuyo grado de abstraccion evidencia un
nivel de indeterminacidon mayor que en obras anteriores: “amparo desamparado / amparo
nictalope / delicada combustible / amparo esta vieja cascara / entre tantas otras” (111). A partir
de la introduccién de imagenes como la anterior, los poemas alteran el ritmo asociado a los
primeros poemarios y no sélo eso, sino toda la estructura formal del texto. Es decir, los cuatro
planos bésicos del poema se van transformando, de forma minima y gradual en los primeros
tres poemarios, y de manera abrupta y contundente en los dos ultimos.

Ahora, en Ova completa (1987), la expansion estructural del texto poético funciona mas

para crear un efecto de oralidad, a veces casi musical como el poema “Murgatorio”:

olé olé
olé ola

yo soy el nieto de mi papa

olé olé

olé ola



voy al psicologo a investigar

por qué por qué
pour quoi pour quoi
la vie en rose

no es pour moi

tal vez tal vez
quiza quiza
esto hay que verlo en

profundidad

molta lettura
molta poesia
molta cultura

molta pazzia

Nevski Stogorny
Drugoi Igrushky
Gogol Andreiev

Chéjov Tiburshky

y cuando supe
mis perspectivas
ya me encontraba

en la intensiva

hombre de ciencia

QGarcia 57



Garcia 58

hombre de mundo
oh gran maestro

oh viejo inmundo

todo supiste
todo pudiste
mas ahora viste

que esto no es chiste

olé olé
olé ola
nadie con testa en

el mas

ca. (187-187)

El poema presenta guifios directos hacia el ritmo usual de una cancidn, pues emplea
interjecciones que marcan el ritmo, uso de versos cortos e introduccion de palabras en distintos
idiomas, que sugieren un caracter lidico al texto y, de igual manera, aparece el uso de la rima
tanto parcial como completa.

Los ejemplos anteriores sugieren que Thénon emplea el uso de mas de una estrofa para
crear, por lo menos, dos situaciones hasta ahora: la de la abstraccion del lenguaje y la del efecto

de lo oral como musicalidad.

29 Cabe sefialar que los poemas empleados para estas ejemplificaciones no forman parte del corpus de textos
analizados; sin embargo, es importante incluirlos para proporcionar una muestra de ejemplos mas extensa que
moldean los atributos generales de la poética de Thénon que se mencionan en este trabajo.
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De manera conclusiva, visto desde la plasticidad enunciativa, el cambio de enunciacion
coincide con la expansion versal del poema. Basta una sencilla comparativa visual entre las
primeras y las ultimas obras para identificar esa permuta. Incluso, los poemas que conforman
el corpus para esta investigacion confirman esa expansion gradual del poema, pues de los nueve
textos previstos solo tres tienen mas de una estrofa —“Donde”, “Seglin pasan los afios (Gozque
te ipsum)” y “Poema con traduccidén simultdnea espafiol-espaiol”, perteneciendo los dos
ultimos a sus obras finales.

Ahora, para ahondar en el fendmeno del ritmo, Thénon presenta ritmos versales
modificados y/o combinados o, en su defecto, descomposiciones métrico-ritmicas de forma
libre en Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959). Para ejemplificar esta afirmacion

reproducimos el analisis del ritmo versal aplicado a un poema tanto de una como de otra obra.

Poema “Lugar”, de Edad sin tregua.
Sabéis que llevo un esquimal dormido
000000060060 (verso yambico)

en el lugar del corazén

00000006(0) (verso yambico)
Después de abandonar las catedrales,
00000000000 (verso yambico)

el diapason febril de las tabernas,
000006000060 (en verso yambico)
llegué al confin, a la frontera inalcanzada.
0000000600000 (verso yambico)
Sabéis que llevo un arenal baldio

000000060060 (verso yambico)



en el lugar de las palabras.
0000060060 (verso yambico)

Por debajo del miedo,

0000000 (verso mixto)

por caminos cerrados desde antiguo,
00000000000 (verso mixto)

se aventuro6 la mano hasta el silencio
000000060060 (verso yambico)
Sabéis que llevo una pupila roja
000006060060 (verso yambico)

en el lugar de la alegria

0000000060 (verso yambico)

Poema “Doénde”, de Habitante de la nada.

Bajo la teoria de la gestalt
6000000000 (Verso mixto)
las estadisticas anuales
0000000060 (verso yambico)
el observador en el polo
0000000060 (verso mixto)
los tableros de control
0000000 (Verso trocaico)
Bajo el sol meteorologico
000000000 (verso trocaico)

el éster nitrico del alcohol tetrahidrico
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0000006060600000 (Verso mixto)

la fuerza motriz aprovechable
0000000000 (Verso mixto)

y el robot electronico

000000600 (verso mixto)

Bajo el predicado nominal

000000000 (verso trocaico)

la suma de los angulos interiores de un suefio
0000006000000000 (en verso mixto)

la cosmovision del yo

0000000 (en verso trocaico)

los grados del amor cibernético
000000600000 (verso mixto)

cdmo seguir

6000 (verso mixto)

qué ser

60 (ritmo de creacidn propia/ verso mixto)
donde morir

6000 (verso mixto)

El andlisis versal anterior es s6lo una muestra del trabajo que Thénon ejecuta a nivel de
ritmo y morfosintaxis. Si bien el ritmo aparece alterado o combinado, el carécter
morfosintactico de los versos evidencia un mensaje poético relativamente claro y coherente. Se
trata de poemas creados con versos amétricos de diversa indole —trocaicos, dactilicos,
anafibraquicos, etcétera— cuyo efecto es el de adquirir claridad de contenido a través de un

patron ritmico intencionado. Desde la plasticidad, podemos entender este tratamiento del ritmo
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como el ensayo de las primeras relaciones de transformacion que Thénon moldea, no en un
plano semantico y morfosintactico como ocurre en distancias (1984) y Ova completa (1987),
sino en el fonético y como una forma de organizar el discurso que ya apela a la transformacion
de la forma, a la relacion dialéctica de ésta con el augurio de su destruccion.

Por otra parte, los poemas pertenecientes a la década de los 80 practican una logica
diferente o inversa, pues muestran un esquema ritmico versal que respeta mayormente reglas
acentuales que contrastan con la morfosintaxis experimental que los textos presentan. Es decir,
a mayor orden ritmico versal, mayor grado de indeterminacion. Existe, pues, una armonia tonal
que genera contraste con lo expresado en el poema —que tiende a la construccion de un discurso
cadtico, fragmentario y escrito, a veces, en una forma de disociacion o sinsentido,
especialmente en los poemas de distancias (1984)— que aparece como producto de la estrategia
de enunciacion que habia venido manifestandose sutilmente en algunos poemas de obras
anteriores. Es significativo este contraste, pues sirve, a su vez, de equilibrio ritmico-textual, ya
que, al tiempo que la estructura ritmica va apegandose mas a las formas establecidas del ritmo,
el contenido seméantico tiende a presentar una clara desconfiguracion del cédigo lingiiistico o
expresar abiertamente una critica mediante el sarcasmo y la ironia, como es el caso de los
poemas de Ova completa (1987).

A manera de conclusion, en cuanto al tratamiento ritmico del texto, quedan evidenciados
dos movimientos esenciales: uno que ocurre entre la experimentacion del ritmo versal y la
claridad del mensaje poético y otro que invierte ese principio aplicado a los dos primeros
poemarios. Este proceso se traduce como evidencia de que Thénon no se qued6 anclada a una
unica forma de escritura y que encontraba en el ritmo una forma de organizar su discurso.
Incluso, Barrenechea, en el ensayo “Génesis de tres ‘distancias (1984)’”, explica que
justamente ese poemario se presenta como el camino nuevo que tomara la escritura de Thénon

(16). Esta observacion queda esclarecida mediante un sencillo proceso de comparacion no sélo
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a nivel lectura, sino a nivel pragmatico como lo muestran los resultados anteriores, es decir, si
se elige un poema de sus primeras obras y se lo enfrenta a uno perteneciente a distancias (1984)
u Ova completa (1987), el cambio en el tratamiento del ritmo es evidente porque también
cambia la intencion del discurso. Mientras en los primeros libros, Thénon emplea el poema
como vehiculo de reflexiones y ciertas disertaciones de orden filosofico; en los dos ultimos el
mensaje poético modifica su ritmo y estructura para emular la comunicacion oral —también la
falta de comunicacion— mediante diversas estrategias discursivas como la inserciéon de mas de
una voz en el poema, introduccion de marcas intertextuales como nombres, fechas, lugares,
acontecimientos histdricos, jerga argentina, apropiaciones de tangos y dichos populares
argentinos tanto como situaciones sociales propias de su época.

Bajo esta transicion discursiva también se hacen evidentes los cambios que modifican
claramente la estructura del poema: introduccion de mas estrofas para conformar el cuerpo del
texto —como he mencionado anteriormente—, juegos verbales como la repeticion de fonemas
que recrean el ritmo de la oralidad, uso de redondas y cursivas para remarcar cambios de
enunciadores, uso de guiones largos para recalcar el poema como una conversacion y el uso de
signos de puntuacion para evidenciar silencios o simplemente como indicadores de
indeterminacion.

Esta busqueda o construccion de la oralidad responde a varias cuestiones. La primera
estd directamente ligada con el cambio de concepcion del poema, ya que —como he sefialado
anteriormente— el poema pasa de ser un espacio de revelaciones y reflexiones propias del
locutor a ser expresamente un espacio publico en el que —segunda cuestion— el uso de las marcas
anteriores constituye el tono critico, irénico y sarcastico que su poesia adquiere. Al respecto
sobre la recreacion de la oralidad, Biviana Herndndez O, en su ensayo “Por qué grita esa mujer.

Tres propuestas poéticas para una subjetividad diferenciada” (2014) senala lo siguiente:
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El caso de Thénon parece decidor a este respecto cuando su actividad poética semeja la de un
ventrilocuo, una figura de estilo que consiste en deconstruir los discursos hegemodnicos por
medio de la imitacion burlesca y la pseudocita, mas sin corresponderse del todo con la
orientacion ideoldgica de la parodia. En su escritura, la autora asume la polifonia "plurilingiie y
semantica" de un conglomerado de voces ajenas que imitan estilos y formas de habla populares
(la murga, el tango, el refran), con un sentido lidico y carnavalesco hasta lo grotesco y la

caricatura. (12)

Ese sentido grotesco, ludico y carnavalesco que sefiala la autora se percibe claramente
a lo largo de todos los textos que conforman Ova completa (1987), pues no hay un solo poema
de esa obra que no empleé ese tono para construir su enunciacion en funcion de una narratividad

poética mas contundente.

2.1.2 Segundo movimiento: Las articulaciones del poema

En un sentido de articulacién, el poema se mueve de una voz a la polifonia; el locutor es
protagonista de un proceso gradual que explora diferentes formas de articular lo dicho. En Edad
sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959), el dominio de la voz poética lo ejercen voces
neutras, a través de la primera persona del singular y, ocasionalmente, del plural. Tanto de
forma explicita como implicita como es el caso de los poemas “Lugar” (locutor en primera
persona del singular), “Quién” (locutor neutro), “Tango” (locutor neutro), “Poema” (locutor en
primera persona del singular), “Hoy” (primera persona del plural), “Dénde” (locutor neutro) y
“Segun pasan los afos (gozque te ipsum)” (locutor en primera persona del singular).

Una segunda etapa incorpora el movimiento de articulacién que implica otras voces
ademas de la del locutor. Se trata de enunciadores que imprimen a los textos una riqueza

polifonica’® como los poemas “aborto de poema en oficina publica 317 y “Poema con

30 Sobre esta circunstancia de enunciacion hablaré de manera més concreta en el ltimo apartado de este capitulo
dedicado especialmente a este fenomeno. Sin embargo, es importante anunciarlo desde el plano del contenido, al
ser éste el primer acercamiento analitico que muestra lo que sera la enunciacion vista a detalle.
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traduccion simultdnea espafiol-espanol”, de distancias (1984) y Ova completa (1987)
respectivamente.

Por otra parte, las observaciones generales del analisis pragmatico muestran que la poesia
de Thénon se construye a partir de un repertorio significativo de figuras retoricas. En primer
lugar, identificamos el uso dominante del oximoron, anafora, aliteraciéon y prosopopeya en
Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959), seguidas de otras también comunes
como el encabalgamiento y el hipérbaton. A continuacion, se muestran algunos ejemplos de las
tres figuras retoricas principales mencionadas anteriormente?!:

e Oximoron: “Quietud/a la espera de movimiento” (28a); “segun pasan los afos” / [...]/te
vas volviendo joven” (148a); “Guardemos el incienso/para los veranos publicos/Dios
no funciona” (52a).

e Anafora: “podés elegir entre estos saldos “y mis Kits” / ”y mis Gadgets” / ’y mis
Accesorios” / ’y mis Caireles” / ”y mis Abalorios / ”y mis Trebejos / ”’y mis
Agorafobios” (148b).

e Aliteracion: “ya ya/uno u/u no u/mano umano /por aqui/ primera puerta”
(124).

e Prosopopeya: “se aventurd la mano hasta el silencio (25); al cielo que avanza(28b);
[...]Jel amor / ha obturado / sus vasos comunicantes” (52b).

Una segunda observacion muestra que, en los poemarios finales, Thénon incorpora figuras

retoricas menos usadas®? en el espafiol. Esta accion deliberada puede atribuirse al cambio de

enunciacion que se detallara en la parte final de este capitulo. Tales figuras son el quiasmo, la

31 Sélo se reproducen fragmentos de poemas que configuran las figuras retoricas mencionadas y que forman parte
del corpus creado para el andlisis anterior a este capitulo, ya que en la seccion dedicada a la enunciacion se
reproducen de forma completa.

32 Hacemos referencia al hecho de que en la tradicion de la poesia escrita en espafiol, prevalece el uso de figuras
retoricas como la metafora, la aliteracion, la prosopopeya,
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anagnorisis®3, el adinaton*, la tmesis, la acumulacion, la cronologia, y, por supuesto, la ironia.
A continuacion, algunos ejemplos:
¢ Quiasmo: “hijo de un humilde cardador de lana/hijo de uno que iba por lana sin
cardar/zarp6 del puerto de Palos / palo en zarpa dejo el puerto” (152a).
e Anagnorisis: “Cristoforo gatilld el misal / Christopher dispar6 el misil” (153).
e Adinaton: “que es lo que le ocurria a Sécrates pero / no hay por qué parecerse a
Sécrates / ni por qué creer que no sabia nada / salvo que era un cabal idiota” (148-
149).
e Tmesis: “;si’tanle  jos que st por favor? [...]/ sumitad Infier vuelva
marnana no” (125).
e Acumulacién: “te vas volviendo / miedo /valor / confuso / abatatada / conservador /
inédita / injustamente olvidado / o recordada” (149).
e Cronologia: En realidad, el texto “poema con traduccién simultanea espafiol-
espanol” es una cronologia descriptiva en su totalidad.
e Ironia: “Guardemos el incienso/para los veranos publicos. /Dios no funciona” (52).
El cambio en el uso de figuras retéricas en la poesia de Thénon expresa la necesidad
casi maniaca de ir transformando el lenguaje escrito en una reproduccion de la oralidad. El uso
de figuras que no suelen ser comunes a la hora de escribir un poema en espafiol —y en pleno
siglo XX- se convierte en el vehiculo de exploracion sobre el cual actia el cambio gradual de

la enunciacion, atribuyendo al poema cambios significativos en su concepcion. Esto se resume

33 En palabras de Helena Beristdin, la anagnorisis es “un proceso retérico [...] que conduce a un momento en que
la repentina recepcion de informacion origina el subito reconocimiento de un personaje (Diccionario 41). En este
caso, se trata de un cierto tipo de anagnorisis, pues cada vez que el locutor nombra a Colén de distintas formas,
cada una de ellas va revelando el caracter del personaje.

3% En el ensayo “Las fronteras del adynaton”, Israel Villalba (Universidad Complutense) describe esta figura
retérica como “recurso poético que engloba cualquier recreacion poética de lo ficticio y lo imposible” (98).
Siguiendo esta logica, la idea de que Socrates es un completo idiota remite a este mismo recurso, pues el filésofo
es considerado uno de los grandes genios de todos los tiempos. De tal manera que es imposible pensarlo como un
idiota.



Garcia 67

de la siguiente manera: los primeros poemarios tienden a un lenguaje marcadamente solemne,
epifanico; mientras que los Gltimos son ejercicios de una escritura que representa el fendémeno
de la oralidad, pues tienden a la construccion de referentes que se acercan mas a la narracion de
un hecho que al ejercicio de una concentracion poética de significantes.

Si el cambio en el uso de figuras retoricas resulta evidente, lo es también el rumbo que
toman las lineas isotopicas y ello indica cierta congruencia aunada a la transitividad de la
enunciacion. Edad sin tregua (1958), Habitante de la nada (1959) y distancias (1984) —hasta
cierto punto— comparten isotopias que fungen como elementos que determinan el devenir de la
escritura. En estas obras el amor, el abandono, la ausencia, la crueldad, la malicia, la
desesperanza y la reflexion sobre el poema y la vida sostienen el nexo que interconecta a estos
poemarios. Sin embargo, preciso hacer una aclaracion importante respecto a distancias (1984).
Es cierto que comparte lineas isotopicas con las obras anteriores, pero este libro, ademas,
incorpora una nueva problematica al poema, poniéndolo en un primer estado de crisis de
multiples maneras. La mds visible es, sin duda, la forma, la disposicion de las palabras en el
espacio en blanco, seguida del desarrollo del mensaje poético, que tiende a la indeterminacioén
y auna sensacion elemental de falta, de imposibilidad de decir, como lo sefiala la misma Thénon
en una carta que escribe a Ana Maria Barrenechea cuando estaba en pleno proceso de escritura
de dicha obra:

Te mando en esta carta dos poemas de la serie “nueva”, los Unicos hasta ahora que considero
terminados. La serie se llama “distancias (1984)” y todavia no puedo explicar claramente, el
porqué. Solo sé que tiene relacion con la disociacion, con la soledad, con la caducidad tragica y
tierna del lenguaje, con la “distancia”, ain minima, que existe entre nosotros y nosotros mismos,

o entre nosotros y lo otro. (130)

distancias (1984) es una obra marcada por las isotopias que Thénon venia desarrollando

en obras anteriores como el desamor y la soledad; sin embargo, enriquece el entramado de ese
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conjunto isotdpico con la introduccion de nuevos temas que seran recurrentes como el devenir

del tiempo, pensar el poema en el poema y la reflexion de la voz poética en torno a si misma.
Para aclarar las afirmaciones anteriores presentamos tres poemas —uno de cada obra

mencionada lineas atras— en los que convergen algunas de las isotopias antes sefialadas, como

es el caso del poema “Nocturno”, de Edad sin tregua (1958):

Déjame nadar por tus venas,
por tus rios de sangre

y de saliva,

por tus manantiales de sombra,
por tus rincones tiernos,

por tus lentos respiros,

por tus 0jos serenos,

por tus palabras tristes,

por tu sonrisa inquieta,

por tu marcha sobre el asfalto
turbio de las ciudades:

déjame serte. (30)

La isotopia del amor se revela a manera de peticion o ruego: “Déjame navegar por tus
venas”, “déjame serte”. Ambos versos, primero y ultimo, expresan claramente el ofrecimiento
del amor que el locutor expresa a un alocutario, objeto de su afecto. Y el desarrollo entre uno y
otro verso es un recorrido ideal de la geografia amorosa que el locutor plantea.

Por otra parte, el poema “Aqui”, de Habitante de la nada (1959) es indicio claro de la

isotopia de la crueldad y el desamor:

Clavate, deseo

en mi costado rabioso
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y moja tus pupilas

por mi ultima muerte.

Aqui la sangre,
aqui el beso roto,
aqui la torpe furia de dios

medrando en mis huesos. (54)

EE 1Y

En este poema las palabras “Clavate”, “rabioso”, “sangre” y “furia” instalan la isotopia
de la crueldad y la violencia mientras que los sintagmas “ultima muerte” y “beso roto” hacen
referencia a la isotopia del desamor.

Por ultimo, “25”, de distancias (1984) es parte de una serie de poemas que conforman
—a lo largo de la obra de Thénon— la isotopia de la imposibilidad de decir, del poema como

espacio donde el lenguaje se pregunta por si mismo y explora las posibilidades del no:

no se dice no
se dice no decir
nada

estanoche  (nada)

la gangrena en el patio. (118)

Poemas como éste nos colocan ante la isotopia que hace referencia a lo metapoético.
Entendamos este concepto como la serie de elementos que moldean la autorreferencialidad en
el poema. En el articulo “Sobre lirica y autorreferencialidad (algunos ejemplos de la poesia
espafiola contemporanea), Jos¢ Antonio Pérez Bowie explica las condiciones en las que un

poema puede ser considerado metapoesia:
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en la medida que el lenguaje aparece a menudo convertido, de manera explicita o
implicita, en centro de referencia del poema, dando lugar a una serie de motivos
tematicos que se reiteran con insistencia: su insuficiencia por la estrecha vinculacion a
las pautas del pensamiento racional, la degradacion a la que lo somete su intima
dependencia del poder, la dificultad consiguiente en aceptarlo como un medio fiable de

aprehension de la realidad, etc. (237-238)

En el poema anterior, esta accion del lenguaje se lleva a cabo mediante las
construcciones verbales de los primeros versos: “no se dice”, “se dice  no decir” y “nada”.
La conciencia sobre la imposibilidad de decir esté articulada en esos versos. La imposibilidad
y la negacion de decir son el nticleo del poema. La noche asimilada con esa nada y la imagen
de la gangrena en el patio imprimen visualidad a la tencidon negativa que el poema crea.

Por otra parte, Ova completa (1987) anuncia un encadenamiento de cambios que van
desde la voz hasta la multiplicidad de voces en el poema; asi como la incorporacion de un
repertorio de figuras retdricas de poco uso en el espaiol que amplian el repertorio tradicional
que venian acumulando obras anteriores de Thénon. Estas transiciones, tanto polifénicas como
retdricas son esenciales para la cimentacion de nuevas isotopias que Thénon desarrolla
agudamente como la critica a occidente, al logocentrismo, a los iconos patriarcales. También
insiste en la ironia como vehiculo discursivo del poema y, finalmente, hace de ¢l una denuncia
contra el sometimiento y encasillamiento de las mujeres. Con ese cambio de isotopias, Thénon
construye una critica a su era y circunstancia. De esta manera, el poema ya no es el vehiculo de
una voz que despliega la orfandad del mundo en breves alientos condensados, sino que se
transforma en el espacio abierto para voces que gritan, que exponen criticas acidas,
especialmente sobre occidente, criticas que invitan a reflexionar desde la burla y la ironia,

creando una narratividad dialéctica. Ese cambio de lineas isotopicas es también uno de los

movimientos preliminares de la plasticidad enunciativa porque podemos leerlo como un nuevo
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deslizamiento que Thénon ejerce en el poema para acercarlo a lo que mas adelante planteo

como enunciacion desterritorializada.

2.1.3 Tercer movimiento: Principio de polifonia

En la poesia de Susana Thénon, la intertextualidad es el movimiento definitivo que conduce al
poema hacia la polifonia, el cambio definitivo de la enunciacion. Entonces podemos leer la
intertextualidad como el punto de quiebre entre una forma dada de escritura concentrada en
Edad sin tregua (1958), Habitante de la nada (1959) y distancias (1984) *° y una nueva forma
de concebir el poema en Ova completa (1987), siendo la intertextualidad la base medular del
poema.

Entendamos este cambio evidente en el tratamiento de la polifonia como el tercer
movimiento de deslizamiento que Thénon imprime al poema para acercarlo de forma definitiva
a la experiencia critica. Si el poema como discurso critico comienza a ser visible en distancias,
gracias a la disociacion que los poemas presentan, en Ova completa la intertextualidad
construye los cimientos de ese movimiento que va de la intertextualidad a la polifonia y de esta
a la construccion de la critica minuciosa al canon occidental y al logocentrismo patriarcal. Un
ejemplo de ello es el siguiente poema sin titulo que cuestiona figuras emblematicas de la

literatura y de la filosofia como Dante Alighieri:

Vos

que leiste a Dante en fasciculos

te dejaste llevar

por esos dibujitos

lo que llaman miniaturas iluminadas

y te tragaste todo

35 En el caso de distancias (1984), €l punto de ruptura entre esta obra y las anteriores no yace en la intertextualidad,
sino en la forma gréfica del poema, como lo hemos visto en el primer capitulo de esta investigacion.



todo
de pe

apu

pero es mentira

ese complicadero del infierno es pura macana
hecha a proposito para hacerte perder tiempo
en calcular a qué circulo iran a dar

los huesos de tu alma

Ly sabés una cosa?
este famoso averno
es de una sencillez admirable

que no de balde su sefior es astuto

llegés alli y te dicen

sos libre

anda y hacé lo que te dé la gana. (139)
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Esta aguda critica también se manifiesta en la construccion de una vision 4cida y mordaz

cual reproduzco un fragmento:

creer que el seguir en India todo un afio resolvera el dilema

sobre la conquista de América —como veremos mas adelante en este mismo capitulo, en el
segundo apartado que corresponde a la enunciacion— o sobre la creencia que vincula a ciertos

paises asiaticos como India con la espiritualidad tal como lo expresa el poema “Non stop”, del
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de lo que es creerse un ser ansioso de saber

de paso creer que es mi deber elaborar manuscribir trasliterar

reelaborar y difundir

creer que ya es hora de creer que capté todo lo que habia que

entender

creer que ya es hora de volver a la afiorada patria a divulgar

tanto saber (150-151).

El poema anterior, como varios mas de Ova completa (1987), es un guifio, una alusion,

pues segun Greimas, en su libro Palimpsestos, ésta forma parte de la intertextualidad:

Por mi parte, defino la intertextualidad, de manera restrictiva, como una relacion de copresencia
entre dos o mas textos [...]como la presencia efectiva de un texto en otro. Su forma mas explicita
y literal es la practica tradicional de la cita; en una forma menos explicita y menos canonica, el
plagio [...]; en forma todavia menos explicita y menos literal, la alusion, es decir, un enunciado
cuya plena comprension supone la percepcion de su relacion con otro enunciado al que remite

necesariamente tal o cual, de sus inflexiones, no perceptible de otro modo. (10)

Por ello, hablamos de alusion ya que no hay mencion de textos especificos, pero si
indicios de las tradiciones culturales hindues y la creencia global de que quienes viajan a India
es para conectar con su yo interno o en busca del despertar espiritual. Estos lineamientos
globales bajo los que se piensa a este pais permiten al lector reconocer la critica que el poema
configura. Ademas, el sustantivo “India” ofrece ya todo un imaginario que permite comprender
el tratamiento de la espiritualidad en el poema, que es ciertamente desde una perspectiva irdnica

y occidental.
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Para recapitular, la intertextualidad, alusiva en mayor grado, adquiere un papel
importante en la poesia de Thénon a partir de Ova completa (1987) por dos razones: es vehiculo
para el cambio de enunciacidn y se posiciona como la base principal sobre la que se desarrolla
gran parte del discurso critico presente en este libro, haciendo del poema una critica cruda,
grotesca y certera de su época y de la vision occidental que gobierna al mundo.

Si bien, la intertextualidad es generalmente alusiva, hay algunos poemas —ademas de
aquellos en los que aparecen epigrafes de otros poetas— en los que ésta aparece de forma
especifica. Por ejemplo, haciendo mencion directa de obras literarias como en la tercera estrofa

del poema “Los fondos del tesoro™:

Cierto que no figuro en el Manual de zoolo
gia fantastica de Borges

pero figuraré en ediciones proximas

como addena

como noticia de tltimo momento

0 como carne de asterisco. (159)

En este caso, la mencion del libro de Borges funge como referente de un cierto sector
editorial, del cual el locutor se sabe excluido, y remarca esta exclusion al sefialar que no forma
parte de una tradicion como la que Borges ha creado, pero si de una mas inmediata y menos
trascendente en el marco de la historia de la literatura.

Ademas, la intertextualidad alcanza el punto de mayor complejidad a través de poemas

con una carga referencial saturada como es el caso de la primera parte del poema “Libretos”:

Rapsodia homericana

Desde San Petersburgo



los Cuatro Grandes

rubrican otro armisticio

Simeodn y Volodia son arrestados

por escribir graffiti con aerosoles
Simeon y Volodia son fusilados

en los salones de Castel Gandolfo

Su Santidad Papa

moscas mientras un chambelan

limpia fija y da esplendor

cunden viruela negra peste negra viuda negra
un vidente declara al New York Times
que tales epidemias se llamaran un dia
viruela boba peste rosa y viuda alegre
otro vidente pronostica el retorno al futuro
Juan Cruz Montejo muere madura crece
Nace en Paysandu

gateando en los corredores

los Cuatro Grandes

juegan con honda

yo-yo nuclear

genitales podados por la vieja

(esto se entendera

dice el tercer vidente

cuando advenga un tal Sigmundo

o Segismundo)

en Glasgow nieva

en Tunez hay nubosidad variable

moscas d. C. papa Su Santidad
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en los jardines de Castel Gandolfo
trinan los cardenales por mas y mejor
ira gula envidia soberbia lujuria
etcétera codicia y adulterio

en la quiniela gana el 666

desde las casamatas

los Cuatro Grandes

dan pase libre

a todo vateconsul

y/o bardo-Nobel

mira lo que hay en el cielo

no veo nada

mira lo que hay en el suelo

no veo nada

mira lo que hay en el agua en el fuego

no veo nada

en Troya sale el sol

no veo nada. (190-191)

A diferencia de poemas anteriores a la publicacion de Ova completa (1987), textos como
“Libretos” —perteneciente a ésta ultima— comportan una sobrecarga intertextual en el sentido
de que las marcas intertextuales son numerosas —una, dos o mas por verso—; ademas, aportan
distintas latitudes geograficas (San Petersburgo, Paysandu, Glasgow), introducen personajes
historicos como la figura del Papa, incluso otros que bien podrian parecer irreales debido a que

el poema ofrece poco o nulo contexto para su representacion como los cuatro grandes —no se
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sabe a qué época se refieren estas entidades; sin embargo, se asume que forman parte del sector
politico pues dirigen un armisticio. Por otra parte, Simeon, que bien puede ser el principe, el
poeta, o el santo’®, aparece junto a Volodia, personaje historico ruso y ambos son encarcelados
por hacer “graffitis”. Esta mezcla inusual de marcas intertextuales provoca esa sobrecarga,
aunada, ademas, a una actualidad histérica —el graffiti—. Son muchas las referencias dadas en el
poema y éstas, a su vez, construyen el orden del discurso. En primer lugar, el titulo de la primera
parte “rapsodia homericana” indica el tono irénico que prevalece en el poema, pues sugiere una
simbiosis entre la cultura griega antigua y la actual americana. La adjetivacion del sustantivo
personal “Homero” pone en marcha el juego rapsddico. Hay otros guifios a Rusia, Estados
Unidos, Italia e Inglaterra a través de elementos caracteristicos de esas culturas como San
Petersburgo, New York Times, Papa Su Santidad y Glasgow, respectivamente. El conocido
niamero de la bestia, 666, aparece también como guifio al ocultismo y la biblia desde una
perspectiva completamente actualizada: “en la quiniela gana el 666”. Estos son s6lo algunos de
los tantos elementos que complejizan la intertextualidad del poema y también la de Ova
completa (1987) en general, pues se trata de una estrategia que Thénon explora a lo largo de
esta obra.

Para recapitular, la intertextualidad, alusiva en mayor grado, adquiere un papel
importante en la poesia de Thénon a partir de Ova completa por dos razones: es vehiculo para
el cambio de enunciacion, ya que se presenta como uno de los medios que Thénon emplea para
para introducir la polifonia en su obra y se posiciona como la base principal sobre la que se
desarrolla gran parte del discurso critico presente en este libro, haciendo del poema una critica

cruda, grotesca y certera de su época y de la vision occidental que gobierna al mundo.

36 Simeon Ivanovich, Simeon de Verjoturie y Simedn Polotski respectivamente.
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2.2 La voz multiplicada: De la certeza a un yo que habla a las multiples voces que
transforman lo dicho

La de Thénon es una enunciacidon que comienza con la certeza de un yo que habla y que en el
devenir de la escritura transforma su unidad, manifestdndose a través de multiples voces y
mecanismos de aparicion, confirmando que en Thénon la poesia es un movimiento que siempre
busca la manera de transformar lo dicho.

Para explicar de forma detallada la manera en que la polifonia va haciéndose presente
en el devenir mismo de la poesia de Thénon, a continuacion, se presenta la serie de poemas que
corresponden a sus diferentes obras y que han sido seleccionados para esta investigacion por el
hecho de manifestar cambios paulatinos y evidentes en la enunciacion.

Para ello, hemos creado una linea de clasificacion que responde més al comportamiento
del poema en funcion de la plasticidad enunciativa que a la cronologia de los textos —la segunda
ha quedado detallada en el primer capitulo del trabajo en curso—, pues nos interesa resaltar las
relaciones de transformacion que el cambio de enunciacion incorpora en la poesia de Thénon.
Tales relaciones se dan en torno a tres factores importantes y evidentes: el aumento de los
puntos de indeterminacion, el tratamiento de la zona visuografica, y la introduccion del discurso

critico en el poema.

2.2.1 La indeterminacion

Una de las primeras diferencias que el cambio de enunciacion aporta en la poesia de Thénon es

la proliferacion de los espacios de indeterminacion’. Obras como Edad sin tregua (1958) y

37 En esta investigacion asumo la indeterminacion desde la descripcion que Roman Ingarden hace de este concepto
en el ensayo “Concretizacion y reconstruccion™:

Llamo “punto de indeterminacion” al aspecto o al detalle del objeto representado del que, con base en el
texto, no se puede saber con exactitud como esta determinado el objeto correspondiente. Toda cosa, toda
persona, todo proceso, etcétera, que es representado en la obra literaria contiene muchas partes de
indeterminacion (33).
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Habitante de la nada (1959) permiten la concretizacion®® del mensaje en mayor medida. Ello
no significa que la indeterminacidén no exista, sino que se presenta en menor grado. Dicho de
otra manera, en obras como las antes mencionadas, la indeterminaciéon juega un papel
secundario. Ejemplo de esto son poemas como “Lugar”, “Quién” y “Tango”, de Edad sin
tregua, pues en ellos la indeterminacion se presenta gracias a un leve giro en la enunciacion.
En “Lugar”, poema incluido en Edad sin tregua, los deicticos resultan centrales para notar los

giros de la enunciacion. Los marcamos a continuacion en el poema:

(1) Sabéis que llevo un esquimal dormido
(2) en el lugar del corazon.

(3) Después de abandonar las catedrales,
(4) el diapason febril de las tabernas,

(5) llegué al confin, a la frontera inalcanzada.
(6) Sabéis que llevo un arenal baldio

(7) en el lugar de las palabras.

(8) Por debajo del miedo,

(9) por caminos cerrados desde antiguo,
(10) se aventurd la mano hasta el silencio.
(11) Sabéis que llevo una pupila roja

(12) en el lugar de la alegria. (26)*°

Los elementos deicticos permiten identificar un locutor implicito en primera persona
son los verbos conjugados, “llevo” y “llegué”. Por otra parte, el verbo conjugado “Sabéis” nos

permite determinar que el alocutario es la segunda persona del plural, vosotros.

38 Siguiendo a Ingarden, entiendo por «concretizacion» aquella informacion o conjunto de indiciaciones que el
texto literario revela con exactitud sobre personas y cosas, sin dar espacio a la incertidumbre o la
indeterminacion (33).

39 En este segmento numeramos los versos para una mejor identificacion. En su version original no aparecen
numerados.
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El deictico temporal “Después” (verso 3) introduce un tiempo anterior al tiempo de
enunciacion. Por otro, se identifica un cambio en la enunciacion que modifica los versos 8,9y
10, producido por el deictico espacial “Por debajo” (verso 8), pues mientras la mayor parte del
poema traza el contorno de un yo implicito que se reconoce gracias a la conjugacion verbal
—como se menciond al principio—, este deictico introduce la nocidn de espacios que no pueden
ser penetrados por un cuerpo entero, pero si por una mano como lo describe el verso 10: “Se
aventur6 la mano hasta el silencio” (26). Esta separacion entre cuerpo y mano sugiere la
introduccion de una atmoésfera de indeterminacion, pues el poema no brinda més informaciéon
para saber si se trata de la mano del locutor o de otra mano. Si el verso presentara el adjetivo
posesivo “mi” en vez del articulo “la” no habria tal confusion y, por lo tanto, tampoco cambio
de enunciacion. Ademas, es en este conjunto de versos que el locutor deja de hablar de si mismo
para referirse a una tercera entidad, creando con esta accién una distancia entre el locutor y
aquello de lo que habla, haciendo de esa imagen el punto mas alto de indeterminacion, pues ya
en los siguientes versos vuelve a hablar de si mismo.

Para concluir, en “Lugar” el cambio de enunciacion se presenta a través de una variante
corta y discreta, a través de la introduccion de un espacio de indeterminacién que ofrece un
detalle importante en la conformacion del discurso poético en el que, por un momento, el locutor
deja de ser el protagonista de la enunciacion para dejar ese papel a una tercera entidad —la
mano—, que, como se menciono anteriormente, puede o no ser la del locutor.

En el poema “Quien” el titulo se convierte en el centro de una enunciacion personal:

(1) {Quién caera primero?
(2) {Quién estara solo

(3) primero?

(4) {Quién

(5) se resistira inatilmente
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(6) al cielo que avanza? (28)

El poema encuentra el centro de su enunciacion en el deictico personal “Quién” (titulo,
versos 1, 2 y 4). Este pronombre interrogativo enmarca una entidad indefinida que llevard —o
no— a cabo las acciones expresadas en los demads deicticos personales que ofrecen informacion
posterior al tiempo de la enunciacion: “caera” (verso 1), “estard” (verso 2), “se resistird” (verso
4). El adverbio “primero” (versos 1 y 3), ubicado al final de cada verbo conjugado, funciona
como un deictico organizador, gracias al cual se asume que nadie ha caido antes, que nadie ha
estado solo antes y que nadie se ha resistido a ese cielo en movimiento que el poema anuncia.

Sobre el locutor se sabe poco. La falta de indicios para concretar su identidad lo
convierte en un punto importante de indeterminacion, pues el poema no aporta informacion
para poder definir si es un yo o un nosotros. Tampoco podemos definir al alocutario. De tal
manera que no sabemos si lo enunciado se dirige a alguien o si se trata de un mondlogo porque
el poema tampoco aporta informacion al respecto. Mencion aparte merece el deictico personal
“avanza”. Para explicarlo, retomo la propuesta de temporalidad lingiiistica, basada en el modelo
de temporalidad verbal de G. Rojo, que Barbara Pihler propone en el articulo “La pragmatica
del discurso poético con especial atencién a la temporalidad lingiiistica” en que hace una

distincion entre el tiempo fisico y el tiempo lingiiistico (164):

Con relacion al origen (O), un hecho no puede ser mas que anterior (A), simultaneo (S) o
posterior (P). Considerando estas diferentes orientaciones como vectores, podemos establecer
tres formulas que simbolizan estas tres relaciones (donde A es acontecimiento, O origen, -V
vector que simboliza anterioridad, oV vector que simboliza simultaneidad y +V vector que
simboliza posterioridad:

A(O-V);A(OoV)yA (O+V).(164)
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Siguiendo las formulas anteriores, “avanza”, verbo que determina al cielo, es un
acontecimiento simultaneo al origen A (O o V), inscribiéndose en el tiempo de la enunciacion;
a diferencia de los demas verbos conjugados en futuro, “caerd”, “estard” y “se resistira”, que
son acontecimientos posteriores a la enunciacion: A (O + V). Este cambio de tiempo verbal
potencia la subjetividad el poema, pues lo convierte en el punto de realizacion de los verbos
conjugados en futuro. Esto quiere decir que con el cambio de la enunciacion se crea un espacio
definido, que es el cielo, como punto conector entre los enunciados que le preceden.

La enunciacién en este poema se enmarca en la delimitacion de una duda a través de
una serie de preguntas que no reciben respuesta en el discurso poético. Se trata, desde esta
lectura, de una enunciacion propuesta desde la indeterminacion. También hay casos en los que

la indeterminacion actia como un agente cuya funcion es la abstraccion de un momento del

mundo real, como es el caso del poema “Tango’:

(1) Trac de la sangre

(2) alucinada

(3) es el baile.

(4) Quietud

(5) a la espera de movimiento.
(6) (Cuerpos de tierra verde,

(7) trascendentes).

(8) Sube la inquietud cromatica
(9) y se ubica

(10) en las partes. (28)
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El poema se escribe a partir de un referente real del mundo, que en este caso es un cuadro
de la pintora argentina Leonor Vassena. Se trata de una descripcion, una topografia poética®’,
un ejercicio de écfrasis en su sentido mas general: escribir a partir de una imagen visual. Si bien
no se hace mencion del titulo del lienzo, la topografia del poema permite identificar elementos
plasticos verbales que configuran la imagen visual del cuadro al que se alude, proporcionando
una colorimetria compuesta por el rojo (“sangre”, verso 1), el verde (“tierra verde”, verso 6) y
la palabra “cromadtica”, que intensifica la nocidon de flujo y movimiento que esta por ocurrir en
el cuadro.

En primer lugar, el poema se presenta a través de un mecanismo de referencia (Kerbrat
46), ya que la preposicion “Ante” promueve de forma inmediata toda una propuesta de sentido
y ubicacién espacial: lo que estd por decirse en el poema se dice a partir de un referente
extralingiiistico —como lo sefiala la acotacidon que lo antecede y que aparece en cursivas—. Este
deictico posiciona no s6lo al locutor en el espacio poético, sino también al lector. Se trata, pues
de un deictico que también organiza, de cierta manera, el orden del discurso, dejando claro el
contexto en que el poema se escribid y también diferenciandolo de la situacion de comunicacion
del poema.

Por otro lado, la indeterminacion se sitia en el poema de varias maneras. En primer
lugar, no hay deicticos que permitan identificar la naturaleza del locutor. So6lo sabemos que
permanece en una posicion indeterminada, desconocemos su género y nimero; es un locutor
que observa y describe lo visto sin implicarse o relacionarse con los sujetos que enuncia —en
este caso sabemos que es la tercera persona del plural gracias al sustantivo “Cuerpos”, que
aparece en el verso 6— En segundo lugar, la indeterminacion gana terreno en el poema gracias

a la altima imagen, conformada por los versos 8, 9 y 10: “Sube la inquietud cromatica / y se

40 Segtin el Concise Oxford Companion of English Literature, la poesia topografica fue descrita por Dr. Johnson
como un tipo de poesia local cuya caracteristica principal era la exaltacion de un paisaje (1021-1022). En ese
sentido asumo que “Tango” es una especie de poema topografico ya que describe un paisaje especifico en torno al
inicio del baile, elogiandolo.
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ubica / en las partes” (28). ( En las partes de qué lugar o cosa o de quién? El poema no esclarece
esta duda; al contrario, nos sumerge —otra vez— en la incertidumbre de un poema abierto en su
indeterminacion.

Algunos elementos que conceden ciertas concretizaciones son los verbos conjugados en
presente “es”, “Sube”, y “se ubica” —relacionados con “el baile” y “la inquietud cromatica”—
porque permiten situar el tiempo de la enunciaciéon en un aqui y ahora definitivo. La
focalizacion en este tipo de entidades potencia la influencia abstracta del cuadro en el poema
como una especie de alta fidelidad poética a la imagen visual.

En contraste con las obras anteriores —Edad sin tregua y Habitante de la nada— en las
que la indeterminacion se presenta de forma minima y sin comprometer la claridad del texto; la
indeterminacion cobra mayor relevancia en distancias (1984) y Ova completa (1987),
presentandose como uno de los elementos esenciales del poema, conformando, al mismo
tiempo, una nueva forma de lectura, ya que confiere al lector una participacion mas activa en
el proceso de recepcion de la obra, gracias a los diferentes cambios morfosintacticos, el uso
constante de la tmesis —especialmente en distancias (1984)— y un juego activo en la
composicion de la zona visuografica —segunda relacion de transformacion— que Thénon emplea.
Ejemplo certero de lo anterior es el poema “aborto de poema en oficina publica 317 (distancias,
1984), el cual reproducimos a continuacion para ahondar en la forma en que la expansion de la

indeterminacién ocurre.

(I)ya ya

(2)u no u
(3)mano  umano
(4) por aqui

(5) primera puerta

(6) a la derecha por favor
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(7) tire empuje

(8) no esta se fue no

(9) tan a la derecha por fa vooorr

(10) o se equivocard de VOOORR

(11) sucar  neoliva

(12) ¢si?tanle  jos  Que /jsi por favor?
(13)su  car  nealld doblando la escalera
(14) ysi?  tarde ya  yago no se encuentra
(15) jve? no esta  queria

(16) sumitad  infier vuelva masiana no
(17Y)mas u no ya

(18) gsi?

(19) NADAH (124)

La poca claridad que obtenemos del poema se concentra en el titulo, ya que en si mismo
ofrece un resumen nitido de lo que el poema es: un aborto de comunicacion entre dos elementos
que son opuestos —un poema y una oficina publica, pues ambos proceden de naturalezas y
necesidades distintas—. El texto presenta una enunciacion fragmentada y disociada cuyo
resultado es un caso de agramaticalidad; ya que, en primera instancia, conviven tres discursos
entremezclados que se diferencian gracias al cambio en el tipo de letras empleadas: uno escrito
en redondas; otro, en cursivas; y el tercero, con altas. Lo anterior puede suponer que estamos
ante dos enunciadores cuya Unica conexion es una especie de relacion que se establece a partir
de dos enunciados fragmentarios que caen en el sinsentido, y otro enunciado emitido por el
locutor en el verso final, escrito en altas. Se trata de una enunciacion en la que el cambio de
tipografia funciona para determinar al locutor y a los enunciadores.

En cuanto a deicticos personales, el discurso llevado a cabo por el locutor es ambiguo

pues no permite identificar el género de quien enuncia, ni desde donde lo hace; sin embargo, si
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aporta informacion sobre una tercera persona que no aparece en el tiempo de la enunciacion, ya
que el deictico temporal “tanle jos” determina una particularidad espacial de esa tercera
persona, pues inmediatamente se la asume lejana al lugar en que se lleva a cabo la enunciacion.

Mientras tanto, sobre el posible alocutario, los verbos “tire” (verso 7), “empuje” (verso
7), “vuelva” (verso 16) y “se equivocara” (verso 10) permiten asumir que es la primera persona
del singular y que cuenta con informacién sobre una tercera entidad que no forma parte activa
en el proceso de la enunciacion debido a la informacion que revela el verso 8: “no esté se fue”.

La mayor parte de los deicticos espaciales forma parte del discurso del alocutario y
remiten al lenguaje empleado en oficinas: “por aqui” (verso 4), “primera puerta” (verso 5), “a
la derecha” (verso 6), “tan a la derecha” (verso 9) y “alld “(verso 13). El titulo permite
corroborar esta informacion.

Mencién especial merece el sustantivo NADAH, que es un nombre femenino de
procedencia arabe y que significa rocio de la mafiana. El poema no ofrece indicios de que
Thénon emplee esta palabra como nombre propio o sea una forma de ironia.

En el caso de este poema, la disociacion de la comunicacion entre locutor y alocutario
es el eje principal de articulacion. Tanto la fragmentacion y mezcla de los discursos como la
falta de claridad en la morfosintaxis revelan la intencion de una atmoésfera regida por la
desarticulacion del discurso. Por otra parte, la indeterminacion también se presenta en el
proceso de comunicacion entre el locutor y el alocutario a través de una sobrecarga de
informacion que transforma todo el tiempo lo dicho como es el caso del poema “Segun pasan

los afios (Gozque te ipsum)”, de Ova completa:

(1) te vas volviendo

(2) en mas de un sentido

(3) no como Stearns



(4) te vas volviendo joven

(5) peludo

(6) llenalo vos
(7) y podés convencerte y divulgar

(8) “Yo soy yo y mis Periféricos”

(9) (sino te gusta calmate

(10) PODES ELEGIR TODAVIA
(11) pues siendo el afio que es

(12) nos encontramos en lo que sera
(13) cierta fase de una era innominada
(14) en su primer segmento: evo

(15) de las opciones protoinutiles

(16) si no te gusta “y mis Periféricos”
(17) podés elegir entre estos saldos: “y mis Kits”
(18) “y mis Gadgets”
(19) “y mis Accesorios”
(20) “y mis Caireles”
(21) “y mis Repuestos”
(22) “y mis Abalorios”
(23) “y mis Trebejos”
(24) “y mis Agorafobios”
(25) que es lo que no le ocurria a Socrates pero
(26) no hay por qué parecerse a Socrates
(27) ni por qué creer que no sabia nada

(28) salvo que era un cabal idiota
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(29) véase el griego idiotés ‘ciudadano’)

(30) te vas volviendo

(31) miedo

(32) valor

(33) confuso

(34) abatatada

(35) conservador

(36) inédita

(37) injustamente olvidado
(38) o recordada

(39) hasta revolucionario te vas volviendo

(40) segun el camino

(41) segtin el canon

(42) segun el segun del afio que fluye
(43) segun el segtn del krato concreto

(44) segiin

(45) el gran segun de los relevos de martirio

(46) y revancha (148-149)

El texto muestra una gama considerable de deicticos que reafirman la compleja
transformacion del proceso enunciativo. En ese sentido, el poema presenta una forma de
enunciacion muy diferente a la de los poemas de los primeros libros, en los que la enunciacion

tiende a una claridad en términos de lo comunicativo.
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En cuanto a deicticos personales, podemos identificar un yo que se dirige todo el tiempo
a un ti. Los deicticos que posibilitan hacer tal conjetura son, en primer lugar, el pronombre
personal atono de la primera persona en plural, “nos”, que indica, ademas, que tanto locutor
como alocutario se encuentran en el mismo tiempo-espacio de la enunciacion. Los deicticos
que permiten identificar al alocutario bajo la segunda persona del singular son, por una parte,
el pronombre personal argentinizado “vos” (verso 6), la perifrasis verbal” te vas volviendo”
(versos 1,4 y 30) y, por otra, los verbos conjugados en segunda persona en el modo imperativo
“llenalo” (verso 6), “calmate” (verso 8), “podés” (versos 7, 10 y 17). Ademas, la presencia de
algunos adjetivos como ‘“abatatada”, “conservador”, “inédita”, “injustamente olvidado”,
“recordada” y “revolucionario” modifican constantemente al alocutario, cambiandole el sexo
como ocurre en la estrofa seis. Se trata, pues, de un alocutario global.

También existen deicticos organizadores que permiten observar el flujo logico del
discurso como la construccion sintactica “En mas de un sentido” (verso 2) ya que introduce
varias ideas; “si no” (verso 9), también como elemento para afnadir posibilidades discursivas,
“pues” (verso 11), que promueve una relacion consecutiva del discurso y la conjuncion “pero”
que en el poema contradice la suposicion que se tiene de Socrates como uno de los mayores
sabios de la humanidad.

En cuanto a deicticos espaciales y temporales, la estrofa cuatro ofrece informacion en
los versos 12y 13: “Nos encontramos en lo que serd / cierta fase de una era innominada”. Estos
versos ubican al locutor y alocutario en un espacio indeterminado —“cierta fase”— que no
corresponde con el tiempo de la enunciacion, sino con uno posterior.

Como hemos visto, en la poesia de Susana Thénon la indeterminacién va perfilandose
como uno de los agentes del cambio de la enunciacion. Es decir, hay una correspondencia entre

el giro hacia la polifonia y la constante aparicion de puntos de indeterminacion como parte de
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la nueva experiencia del poema que Thénon propone en distancias (1984) y Ova completa
(1987).

Finalmente, el estudio de los espacios de indeterminacion en la obra de Thénon permite
identificar una practica que contribuye a la destruccion gradual de la forma: en la medida en
que la indeterminacion va ganando terreno en el poema, éste, al mismo tiempo, va presentando
una forma cada vez mas alejada de aquellos primeros poemas que constituian una marca de
identificacion en la escritura temprana thenoniana: una sélo estrofa breve, como lo constatan la
mayor parte de los poemas pertenecientes a Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada
(1959). La diferencia en la forma de tratar la indeterminacion incluso es visual; poemas como
los que acabo de analizar en este mismo apartado demuestran que la creciente presencia de la
indeterminacion en el texto literario constituye no s6lo un cambio en el tratamiento de los
contenidos del texto, sino en su apariencia —textos que juegan con el espacio en blanco,
estructuras morfosintacticas que ponen a prueba el verso, convirtiéndolo en un campo de
exploracion— que también opera en el proceso de recepcion de la obra. En pocas palabras,

Thénon hace de la indeterminacion una herramienta para configurar el cambio de enunciacion.

2.2.2 La zona visuografica

Otro de los elementos que constituyen las relaciones de transformacion de la enunciacion en la
poesia de Susana Thénon es el tratamiento de la zona visuografica. Asi que en este punto
retomamos el concepto propuesto por Viviana Céardenas, en el ensayo “Lingiiistica y escritura:
la zona visuografica” (2001), ya que define ese espacio como “la zona mas mévil y cambiante
de la escritura” (94). La autora se refiere a la pagina y como la palabra escrita crea relaciones
con el espacio en blanco mediante la disposicion del texto y otros elementos graficos como el
uso de colores, signos de puntuacion, los tamafios y tipos de letras; es decir, los recursos visuales
de organizacion y presentacion de un texto (123). Asi que, partiendo de esa concepcion, es

imperante afirmar que, en efecto, la zona visuografica cambia de forma drastica, expandiendo
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el campo visual del poema a partir -nuevamente— de distancias (1984) y Ova completa (1987).
Mientras que, en obras anteriores, el poema se presenta generalmente en forma de verso Unico
—como ya se explico en el primer capitulo—, es partir de las obras publicadas en los 80 que el
poema expande su dominio sobre el espacio en blanco. Es un cambio tan evidente que, incluso
—valga la redundancia—, visualmente podemos darnos cuenta de que ha cambiado la forma y la
estructura del poema. Para dar cuenta de este cambio significativo, a continuacion, se
ejemplifica con los poemas “Poema” (Edad sin tregua, 1958), “aborto de poema en oficina
publica 317 (distancias, 1984), “Segin pasan los afos (Gozque te ipsum)” y “Poema con
traduccion simultanea espafiol-espanol” (ambos de Ova completa, 1987).

“Poema” a pesar de ser un poema constituido por un solo verso, la enunciacion se efectua de
manera clara. El locutor es un yo implicito que se dirige a una entidad abstracta, la vida —
alocutario—, a través de un enunciado imperativo:

“Vida: tirame una moneda” (31).

Se trata de un acto ilocucionario*!, una situacion de comunicacion especifica en la que hay una
demanda mediante la cual se intenta modificar el estatus del alocutario o crear una reaccion en
este. Ademas, impera la brevedad. El texto es el poema mas corto en toda la produccion poética
de Thénon. El poema se sitia al final de la pagina y, ademas comparte espacio con otro poema
titulado “Nada”. De tal manera que la sensacion de brevedad se ve reforzada mediante la

estructura y lo visual.

41 En el libro Cémo hacer cosas con palabras, John Austin propone la teoria de los actos del habla. De forma
resumida, Austin plantea que cada vez que un enunciado es emitido se llevan a cabo tres actos del habla: el
locucionario, el ilocucionario o ilocutivo y el perlocucionario. El primero consiste en emitir un enunciado con
sentido; el segundo, en obtener una respuesta, con base en las convenciones; y el ultimo, en las consecuencias que
el habla tiene en el o los interlocutores (147-153):

En primer lugar distinguimos un grupo de cosas que hacemos al decir algo. Las agrupamos expresando que hacemos
un acto locucionario, acto que en forma aproximada equivale a expresar cierta oraciéon con un cierto sentido y
referencia, lo que a su vez es aproximadamente equivalente al “significado” en el sentido tradicional. En segundo
lugar, dijimos que también realizamos actos ilocucionarios, tales como informar, ordenar, advertir, comprometernos,
etc., esto es, actos que tienen una cierta fuerza (convencional). En tercer lugar, también realizamos actos
perlocucionarios; los que producimos o logramos porque decimos algo, tales como convencer, persuadir, disuadir, e
incluso, digamos sorprender o confundir. Aqui tenemos tres sentidos o dimensiones diferentes, si no mas, de la
expresion el “uso de una oracion” o “el uso del lenguaje”. (153)
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En distancias (1984) y Ova completa (1987) la zona visuografica cumple con el principio de
movilidad y transformaciéon que sefiala Cardenas. Se trata de poemarios en los que el
tratamiento de esta zona es marcadamente distinto a las obras anteriores, creando un contraste
visual gracias al uso de diversas marcas o recursos visuales que Thénon emplea al momento de
organizar el texto tales como la expansion deliberada del poema, pues es a partir de distancias
que Thénon presenta poemas de mayor expansion y en Ova completa esa expansion aparece
todavia mas acentuada, presentando poemas que dejan atras el verso Uinico para convertirse en
textos de multiples estrofas como es el caso de “Segun van pasando los afos (Gozque te ipsum)”
y “Poema con traduccion simultdnea espanol-espafiol”. Si para Cardenas, las marcas de la zona
visuografica “son marcas de legibilidad que explotan las posibilidades de la sustancia grafica
como agente de la escritura” (122); para Thénon esas marcas se convierten en puntos de no-
comunicacion como en “aborto de poema en oficina publica 317, poema en que el espacio entre

las palabras produce inteligibilidad:

sucar  neoliva

Jsi?tanle  jos  Que jsi por favor?

su car nealld doblando la escalera

/JSi?  tarde  ya  yago no se encuentra

Jve? noesta  queria (124)

O “Segun pasan los afnos (Gozque te ipsum)”, texto que presenta una movilidad
sorpresiva de las estrofas en el espacio en blanco y el uso casi desmedido de ciertos signos
ortograficos como las comillas que, lejos de ordenar el contenido del texto, efecttian una ilusién

visual de saturacion:

si no te gusta “y mis Periféricos”

podés elegir entre estos saldos: “y mis Kits”
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“y mis Gadgets”
“y mis Accesorios”
“y mis Caireles”
“y mis Repuestos”
“y mis Abalorios”
“y mis Trebejos”

“y mis Agorafobios” (148)

De igual manera, “Poema con traduccion simultdnea espafol-espafiol” emplea
espaciamientos al inicio de versos especificos, aquellos que aparecen entre paréntesis —otra

marca visuografica—, para recalcar que se trata de la traduccion del verso anterior:

jefes esperaban

en pelota

genuflexos
(mandamases aguardaban
desnudos
de rodillas)

Cristoforo gatillo el misal

(Cristopher gatill6 el misil) (153)

El estudio de la zona visuografica en la poesia de Thénon es vital porque permite
comprender de manera visual el proceso de transformacion de la forma del poema, aunado a
los resultados del estudio de la indeterminacion —la primera relacion de transformacion en el
camino al cambio de enunciacion—, que, en cierta medida, contribuye al componente de cambio
visual. Este andlisis también hace viable identificar como la poeta emplea las marcas de
legibilidad de la zona visuografica para manipular la claridad del texto, evidenciando, mas bien,

un ejercicio de ilegibilidad. Asi que, a partir de este manejo especifico de esas marcas, Thénon
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activa una segunda relacion de transformacion que imprime tension al poema; ademas es una
muestra indudable de aquello que resulta de la transformacion que el poema viene
experimentando en el proceso del cambio de enunciacion. Es decir, la zona visuografica se
convierte en un instrumento que permite demostrar, desde lo visual, el cambio estructural del

poema, siempre en relacion con la introduccion de la polifonia.

2.2.3 La critica en el poema

Uno de los hallazgos significativos que surge paulatinamente durante la transicion de la
enunciacion es, sin duda, la identificaciéon de ciertos poemas que sirven a Thénon como
vehiculo de critica. Si bien, la mayor parte de los poemas pertenecientes a Edad sin tregua
(1958) y Habitante de la nada (1959) se ocupan de isotopias como el amor, la soledad, el
desamor, la vida, el mundo, el poema, etcétera, hay algunos que escapan de estas lineas y
emprenden un camino hacia la critica, de forma general y desde la incertidumbre como es el
caso de “Hoy” y “Doénde”; y de forma audaz, particular, irdnica y sarcastica como en “Poema
con traduccion simultanea espanol-espafiol” y la mayor parte de los poemas de Ova completa
(1987). En “Hoy”, por ejemplo, se presenta a una tercera persona del plural como locutor por
medio del deictico “Guardemos”. Este mismo deictico reafirma el sentido de clausura que los
objetos de la enunciacidon suponen, pues la idea que este elemento introduce es la de la

conversion de lo sagrado —el incienso”— en efecto de lo mundano —los veranos publicos”—:

(1) Falo, corneta, rosa

(2) del angel-barro: el amor
(3) ha obturado

(4) sus vasos comunicantes.
(5) Guardemos el incienso

(6) para los veranos publicos.



Garcia 95

(7) Dios no funciona. (52)

También hay un deictico organizador, los dos puntos y seguido, y su funcion es la de
introducir el amor a través de sinonimos poco afortunados que reducen su esencia a lo
meramente carnal y es a partir de ahi que la enunciacion va conformando un declive absoluto
del hic et nunc.

El poema presenta dos objetos de enunciacion, que son “el amor” (verso 2) y “Dios”
(verso 7). Estos, a su vez, son el origen de una doble clausura. Por un lado, el amor se cierra
sobre si mismo, reduciéndose a una concepcion falocéntrica (versos 1, 2, 3 y 4); y, por el otro,
a Dios se lo anuncia como inservible (verso 7). El hoy en que se inscribe la enunciacion es
desolador, pues al vincular la atmosfera que esa doble clausura ofrece con el titulo del poema
queda instaurada una critica hacia los preceptos religiosos y la pérdida de la sensibilidad del ser
humano. Otra forma en la que Thénon enmarca la enunciacion es a partir de la

despersonalizacion del locutor, como es el caso del poema “Donde’:

(1) Bajo la teoria de la gestalt
(2) las estadisticas anuales
(3) el observador en el polo

(4) los tableros de control

(5) Bajo el sol meteorologico
(6) el éster nitrico del alcohol tetrahidirico
(7) la fuerza motriz aprovechable

(8) y el robot electronico

(9) Bajo el predicado nominal

(10) la glosematica de Hjelmslev
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(11) el catalogo de codices y documentos

(12) la patogenia del coma hepatico

(13) Bajo las categorias dimensionales
(14) la suma de los angulos interiores de un suefio
(15) la cosmovision del yo

(16) los grados del amor cibernético

(17) como seguir
(18) qué ser

(19) dénde morir. (62)

En este poema, la enunciacion se plantea desde una completa despersonalizacion del
locutor. No se puede inferir qué persona gramatical esta asumiendo la enunciacion. La misma
suerte corre el alocutario, pues el poema tampoco ofrece pistas sobre su naturaleza. Lo cual
podemos entender como la misma despersonalizacion del sujeto en el mundo real, originada a
partir de la revolucion industrial.

Sin embargo, este mecanismo enunciativo de despersonalizacion confiere mayor
importancia al posicionamiento espacial que el poema plantea gracias a la preposicion “Bajo”,
deictico espacial que, al presentarse como la palabra inicial de cuatro de las cinco estrofas que
conforman al texto, determina la condicion en que se lleva a cabo la enunciacidon y que es
precisamente a través de un aplastamiento logocéntrico que, lejos de despejar incertidumbres,
contribuye al mantenimiento de las mismas.

Al ser la palabra inicial de cada estrofa, salvo la ultima, el deictico “Bajo” introduce la
pesada carga conceptual que el poema presenta, pues se trata de una larga lista de teorias y
practicas que el hombre ha creado para intentar resolver el sentido de la vida, mismo que se

manifiesta en el poema a través de tres preguntas en la Gltima estrofa: “cémo seguir / qué ser /
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donde morir”, exponiendo un contraste entre la larga lista de tecnologias y teorias, aunada a la
sensacion latente de no saber qué hacer con todo eso. A su vez, estos tres verbos en infinitivo
remarcan un tiempo que no es especifico y, de igual modo, reiteran la forma no personal dentro
del discurso.

Los deicticos organizadores también son una segunda manera de ordenar el discurso,
pues estos cuestionamientos redireccionan el rumbo de la enunciacion. Es decir, que el poema
presenta dos momentos en los que se compone la enunciacion: por el deictico “Bajo” que
constituye las condiciones en las que se lleva a cabo la enunciacién y un segundo momento,
conformado por los tres versos finales.

Se trata, pues, de un acto perlocucionario* pues la estructura interrogativa de la ltima
estrofa se presenta como una consecuencia de la potencia aplastante de las estrofas que la
anteceden.

Un caso opuesto al proceso de despersonalizacion como el que presenta “Dénde” es
nombrar directamente a los distintos agentes de la enunciacion para construir una critica directa.

Tal es el caso de poemas como “Poema con traduccion simultanea espanol-espafiol”:

(1) Cristoforo
(2) (El Portador de Cristo)
(3) hijo de un humilde cardador de lana
(4) (hijo de uno que iba por lana Sin cardar)
(5) Zarpo del puerto de Palos
(6) (palo en zarpa dejo el puerto)
(7) no sin antes persuadir a Su Majestad la Reina

(8) Isabel la Catolica de las bondades de la empresa

42 Recordemos que, siguiendo la teoria de los actos del habla (Cémo hacer cosas con palabras) de J. Austin, un
acto perlocucionario “consiste en lograr ciertos efectos por (el hecho de) decir algo” (166). Es decir, comporta las
consecuencias de lo que se dice.
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(9) por ¢l concebida
(10) (no sin antes persuadir a her Royal Highness
(11) die Konigin Chabela la Logistica de empefiar
(12) la corona en el figon de Bluementhal con-verso)
(13) asi se vertiesen litro y litros de
(14) genuina sangre vieja factor RH negativo
(15) (asi costase sangre sudor y lagrimas
(16) antipodas)
(17) se hicieron a la mar
(18) (se hicieron alamares)
(19) y tras meses y meses de yantar solo
(20) oximoron de la esquiva redondez
(21) (y tras dias de mascar Y orkshire pudding
(22) y un pingiiino de afiadidura los domingos)
(23) alguno exclamo tierra
(24) (ninguno exclamo thalassa)
(25) desembarcaron
(26) en 1492 a. D.
(27) (pisaron
(28)en 1982 a.D.)
(29) jefes esperaban
(30) en pelota
(31) genuflexos
(32) (mandamases aguardaban
(33) desnudos
(34) de rodillas)
(35) Cristoforo gatillo el misal

(36) (Cristopher gatillo el misil)
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(37) dijo a sus pares

(38) (murmuro6 a sus secuaces)
(39) coiio

(40) (fuck)
(41) ved aqui nuevos mundos

(42) (ved aqui estos inmundos)
(43) quedaoslos

(44) (saqueadlos)
(45) por Dios y Nuestra Reina

(46) (por Dios y Nuestra Reina)
(47) AMEN

(48) (OMEN) (152-153)

En este poema, el discurso del locutor y el de los enunciadores articulan la compleja
trama enunciativa a través de la cual se forma una aguda e irreverente critica, una forma
sarcastica y grotesca que Thénon elabora para contar el fenémeno del descubrimiento y la
conquista de América desde la puesta en juego de la traduccion, que lleva implicita la idea de
pérdida, aunada, ademads, a la estrategia ir6nica que supone contar dos versiones de la misma

historia en el mismo lenguaje:

Cristoforo gatillo el misal
(Cristopher gatill6 el misil)
dijo a sus pares
(murmur6 a sus secuaces)
cofio
(fuck)
ved aqui nuevos mundos

(ved aqui estos inmundos)
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quedaoslos

(saqueadlos) (153)

Lo cierto es que no hay deicticos que arrojen informacidn precisa —género y nimero—
sobre el locutor; éste se mantiene neutro. Lo que si podemos asumir es que se trata de un locutor
omnisciente, cuyo objeto de enunciacioén son Cristobal Colon y el descubrimiento de América
y que dentro de ese discurso de “traduccion simultdnea espafiol-espafiol” hablan otras voces,
traidas a la enunciacion por la accion del locutor, enunciadores que activan otro tiempo-espacio
en el poema: la voz de Cristobal Colon o “Cristoforo” —en italiano—: ‘“ved aqui nuevos
mundos/(ved estos inmundos)” (153) y hasta la voz de uno de los tripulantes que acompaiia al
famoso navegante con el enunciado: “alguno exclamo tierra” (153).

Por otra parte, los deicticos temporales ponen de manifiesto el caracter simultdneo que
el poema plantea desde el titulo a través del uso del pasado y del presente. En primera instancia,
los acontecimientos anteriores al origen de la enunciacion —A (O — V)— se conforma por verbos
conjugados en pasado por el locutor: “zarp6”, “se hicieron”, “exclam¢”, “desembarcaron”,
“gatilld” y “dijo”; mientras que los acontecimientos simultaneos a la enunciacion —A (O o V)—
se articulan a través de la voz de Colon —enunciador—, quien se expresa con verbos en presente
como “Ved”, “saqueddlos”, “queddoslos”. Ademds, en el poema aparecen dos fechas
especificas (origen absoluto), 1492 y 1982 que anclan el devenir de la enunciacion en ese
periodo de tiempo especifico y lo cual también vuelve a remarcar la sensacion de simultaneidad
que el problema plantea. Criticamente hablando, ambas fechas refieren un arrebato colonial por
partida doble: el caso del supuesto descubrimiento de América —que result6 ser un hurto tajante—
y el de la guerra de Las Malvinas, en 1982, donde Argentina perdi6 ese territorio frente al Reino
Unido.

Finalmente, la clasificacion del poema como agente de critica constituye la tercera

relacion de transformacion del poema y ello me permite reafirmar que, efectivamente, el cambio
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de enunciacion, atravesado por estas relaciones —la indeterminacion, la zona visuografica y el
poema como discurso critico—, termina por convertir el espacio del poema en una critica que se
construye desde la burla, el sarcasmo, la ironia y la intertextualidad. El poema como agente de
critica es el resultado final de la experimentacion con el lenguaje que Thénon ejecuta a lo largo
de su obra. Es el resultado de la metamorfosis que le confiere al poema y también es la puerta
abierta a una nueva forma de concebir el poema, acercandolo al espacio de lo publico y lo
politico. Es decir, esta tltima relacion de transformacion es el punto de partida para definir lo

que posteriormente concibo como enunciacion territorializada y desterritorializada.

2.3 Observaciones generales sobre las relaciones de transformacion de la
enunciacion

A partir del andlisis anterior se pueden identificar plenamente las tres relaciones de
transformacion o tension que conforman la plasticidad enunciativa en la poesia de Susana
Thénon; es decir, aquellas relaciones que se establecen entre el cambio de la enunciacion y la
forma estructural del poema.

En primer lugar, el andlisis demostr6 que el incremento de los espacios de
indeterminacion en distancias (1984) y Ova completa (1987) favorece la apertura interpretativa
del texto. Incluso, en el caso de “Seglin pasan los afios (Gozque te ipse)”, el locutor ordena al
lector (auditorio) una breve participacion en el poema a través de un ejercicio de coescritura,
ya que presenta una linea semejante a las que presentan las formas y donde la gente tiene que
ir llenando con datos: “te vas volviendo joven / peludo / (llenalo vos)” (148). Este gesto,
ademads de generar un espacio de indeterminacion, también sugiere un espacio de apertura, pues
cada lector habrd de llenar la linea con una palabra distinta. Un efecto parecido permea a

distancias, pues la indeterminacion se construye, en gran parte, gracias al tratamiento de la
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escritura, que genera en una primera lectura una sensacion de extrafiamiento ante lo que el texto

dice. Un claro ejemplo de lo anterior es el poema “1”, del que reproducimos un fragmento:

aéreo (algo)

y sol (una mujer)

hachas de sol (ante la puerta con llave)

arafan la puerta (busca su llave) aclara

el pecho (dice en alta voz) el ojo (abreme yo) la mano
(llama Ilama) el borde (no) del rio (no) de sangre

(no) de sangre que huye hilo salvaje negro de pavor (105)

Esta forma de escritura que Thénon misma relaciona con la “caducidad tragica y tierna
del lenguaje” (La morada 130) es la que permite la expansion de la indeterminacion a favor de
la disociacion. Sobre esta forma de escritura ensayada en distancias (1984), Barrenechea afirma
que se trata de un juego de posiciones y funciones del lenguaje que incrementan la ambigiiedad
de la morfologia (La morada 133) y, efectivamente, esa ambigiiedad morfologica enriquece los
espacios de indeterminacion, pues nos enfrentamos a textos cuya variante es la ruptura con las
normas gramaticales para crear textos que hacen de la disociacion una forma de lectura.

Ademas, la indeterminacion esta fuertemente ligada al cambio visual que sufre el
poema, ya que la aparicion de la primera estd condicionada —en el caso de Thénon— al empleo
atipico de las marcas de la zona visuografica —nuestra segunda relacion de transformacion—y
al deslinde de las reglas de la gramatica. Por las razones anteriores, distancias inaugura el
quiebre con la estructura de las obras anteriores, ya que la zona visuografica se ve
completamente modificada. Sobre esta circunstancia visual que distancias incorpora en la obra

de Thénon, en el tomo I de La morada imposible, Barrenechea advierte lo siguiente:

El trabajo del poema en la distribucion de la pagina, las fracturas, los blancos, que funcionan

como los silencios en las partituras musicales los paréntesis y las letras cursivas que traducen
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las voces alternantes no son juegos prescindibles. Son la formulacion exacta, el “nombrar”
exacto. Los didlogos que entablan las voces poéticas (que recuerdan en parte la plurivocidad y
la libertad de la musica contemporanea) son didlogos internos del texto que prefiguran de algin

modo la multiplicidad del infinito didlogo externo de estas distancias con el lector. (133-134)

La cita anterior demuestra que, efectivamente, la experimentaciéon con la zona
visuografica permite a Thénon transformar o poner nuevamente en tension la forma del poema;
primero, desde la dislocacién del lenguaje —como es el caso de distancias (1984)—.
Posteriormente, cuando ocurre una segunda transformacion de este mismo elemento visual del
poema en Ova completa (1987), cuyos poemas extensos revelan un marcado contraste entre su
estructura y la de los textos de obras anteriores, incluso los de distancias, que también son
relativamente breves. En pocas palabras, es evidente la ampliacion de la zona visuografica del
poema en relacion con el cambio de enunciacion. Podemos entender este giro de la zona
visuografica como el espacio que el poema exige para la introduccion de la polifonia. Si bien,
la zona visuografica representa una constante para el cambio de enunciacion —como ya vimos
en distancias, mediante la disociacion del lenguaje y la agramaticalidad—, en Ova completa
Thénon introduce un nuevo elemento que sera la constante definitiva que introduce la tercera
relacion de transformacion de la enunciacion: la intertextualidad.

A través de este proceso de vinculacion del texto con su afuera y otros textos, Thénon
establece la pauta no so6lo para propiciar el cambio definitivo en el proceso de enunciacion, sino
para trasladar al poema a un espacio de critica. Ova completa es pues, en términos de Deleuze
y Guattari, un agenciamiento: “ese aumento de dimensiones en una multiplicidad que cambia
necesariamente de naturaleza a medida que aumenta sus conexiones” (Mil mesetas 14). En ese
sentido, entendamos la intertextualidad como ese aumento de conexiones que el poema
experimenta desde su forma. Basta releer “Poema con traduccion simultdnea espafiol-espafiol”

—o cualquier texto de esta obra— para enfrentarnos a una densa carga intertextual que Thénon
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conecta a voces, discursos, culturas, acontecimientos, fechas, personajes, jerga y folclor
argentinos para promover no s6lo una multiplicidad de voces, sino una critica al mundo de su
época.

La sobrecarga intertextual que acompana a Ova completa es la ultima prueba de tension
que Thénon ejerce sobre el poema para convertirlo, finalmente, en un objeto de critica.

Las primeras obras de Thénon, Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959)
presentan situaciones enunciativas similares: un locutor asume la responsabilidad entera del
discurso. En ocasiones, este locutor se dirige a un ti siempre neutro, como el mismo locutor.
Esta constante enunciativa la comparten todos los poemas de los primeros poemarios y se
convierte, de cierta manera, en una modalidad que los acerca y asimila en cuanto a proceso de
enunciacion. También es notable un uso mayor de deicticos personales en estas primeras obras.
Ello puede responder a que el sujeto empirico encuentra en la expresion de una sola voz la
potencia necesaria para transmitir el enunciado. Se trata de poemas breves, en su mayoria de
una sola estrofa —verso inico—, poemas de corto aliento que encuentran en la voz de la primera

persona los elementos necesarios para la articulacion de su discurso:

Volvera esa mujer de muchos nombres,
su mirada sin 0jos.

Ella gritaba ya en los corredores

como un cardumen de violines rabiosos,
ya se nutrian las cornejas

de su hermosura

cuando avanzaba yo

por los puentes de mi madre,

desnuda y minima,

para iniciar el gran error. (83)
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Ya en los tltimos dos poemarios, distancias (1984) y Ova completa (1987), el cambio
de enunciacién radica en la complejizacion de la misma a través de las relaciones de
transformacion que ya se refirieron en parrafos anteriores de este segmento. Los poemas
pertenecientes a estas obras presentan una enunciacion compleja que exige mas de una lectura.
Ciertamente habria que hacer una distincioén, en distancias, la complejidad de la enunciacién
radica en el aumento de puntos de indeterminacion a través del uso de marcas tipograficas —
versales, redondas, altas— y un manejo distinto del espacio en blanco —que imprime cierto aire
de ilegibilidad al poema—; estos elementos, aunados al empleo no convencional de signos
ortograficos y reglas de gramatica, modelan el primer cambio significativo en la enunciacion,
creando una zona visuografica distinta a la de los poemarios que le anteceden y en la que se
nota claramente una conciencia visual del texto que establece otra forma de lectura del poema
a través del uso reiterativo de logogramas y topogramas*® tanto en distancias como en Ova

completa:

g
un mal se apaga si otro mal crece

una lluvia seca hiere el sol la memoria
no alcanza entre dormidas piernas

un silencio con bosque al tiro ciego
lo festeja sin ira la oca de nube

un mal se apaga dice apenas

este nombre una flor de vacio

solo si otro mal crece

y el hambre olvida y canta

43 Las marcas de legibilidad que Cardenas sefiala se dividen en tres clases: alfagramas (unidades distintivas),
logogramas (cifras, siglas) —y topogramas (signos de puntuacion, espacios en blanco, etc.) (Cardenas 54). A partir
de distancias (1984) los logogramas y topogramas adquieren mayor importancia en la estructura visual de los
poemas, dinamizando sus zonas visuograficas.



Garcia 106

en la noche de su guerra

en el sury salvaje y caminaré de su guerra (127)

Ova completa (1987) es, sin duda, el poemario mas arriesgado de Thénon porque el
cambio de enunciacion es evidente, no mantiene cercania alguna con el tipo de enunciacion de
los primeros poemarios. En esta obra se presenta, como ya dije, a través de la intertextualidad,
creando un efecto critico con mayor presencia que en poemarios anteriores. Es decir que, para
el caso de Thénon, ante mayor complejizacion de la enunciacion, mayor actitud critica del
poema.

Ademas, la introduccion de nuevas voces es evidente, pues se trata de enunciadores que
surgen en la medida que el enunciado se va creando, como es precisamente el caso de “Poema
con traduccion simultdnea espafiol-espafiol”, claro ejemplo de la forma en que la polifonia se
introduce no soélo a través de cambios tipograficos, sino de estrategias discursivas cuyo fin es
acumular puntos de vista como tacticas de enunciacién que ponen en juego un conjunto de
voces y con ellas la multiplicidad del sentido: “(Christopher dispard el misil) / dijo a sus pares
/ (murmur6 a sus secuaces) / cofno/ (fuck) / ved aqui nuevos mundos / (ved aqui estos
inmundos)” (153). En este fragmento podemos apreciar uno de los procedimientos para
complejizar la enunciacién y consiste en que el locutor emite dos enunciados, uno que va
explicando de forma cronologica los acontecimientos, haciendo un guifio sarcéstico a la manera
en que la historia los narra, y otra en la que, mediante el paréntesis, ¢l mismo expone otra
version, cruda y violenta, de los hechos: la version no oficial, un guifo al libro Vision de los
vencidos, de Miguel Ledn Portilla. La polifonia se hace presente cuando el enunciador
—Christopher— se dirige a sus compaiieros de viaje a través del discurso positivista legitimado:
“ved aqui nuevos mundos” (153), enunciado que aparece fuera de paréntesis y seguido de la
traduccion entre paréntesis que el locutor hace de aquello que el enunciador dice: “(ved aqui

estos inmundos)” (153). Es a través de esta estrategia que Thénon denomina “traduccion



Garcia 107

simultanea espanol-espafiol” que el discurso poético va construyendo la critica en torno al

discurso oficial que sigue imperando cuando se hace referencia a la conquista de América.
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CAPITULO 3. Al poema le incumbe todo: Una lectura desde la plasticidad

sobre los mecanismos de enunciacion en la poesia de Susana Thénon

Al poema le incumbe todo, aun la tierra mas ingrata,
la prueba mas dura. De su confrontacion consigo
mismo no estd ausente la guerra con lo ajeno.
Todo y nada estan ahi para ser dichos. El poema es
el puente que une dos extremos ignorados. Pero es
también esos extremos. El poema es una venturosa
incursion por lo ignorado.

Susana Thénon

La plasticidad es la superacion de la escritura;

la plasticidad es el duelo de la escritura;

la plasticidad es la melancolia de la escritura;

la plasticidad es la separacion para con la escritura;
la plasticidad es la metamorfosis de la escritura.
Catherine Malabou

Solo la expresion nos da el procedimiento

Gilles Deleuze, Félix Guattari

3.1 La plasticidad enunciativa: Mecanismos de la enunciacion en la poesia de
Susana Thénon

En el segundo capitulo de esta investigacion, se propuso la plasticidad enunciativa como el
conjunto de relaciones de transformacion que se presentan entre el cambio de enunciacion y la
forma estructural del poema, atendiendo a la dptica del andlisis pragmatico. Ahora, ampliamos
esa misma definicion ahondando en sus dos origenes: la enunciacion y la plasticidad. Esta vez
para formular la posibilidad critica que resulta de leer el cambio de enunciacién desde la
plasticidad enunciativa. Asi que, partiendo de la premisa en la que Ducrot llama enunciacion

“al hecho mismo de que el enunciado haya sido producido, al acontecimiento histérico en que
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consiste su aparicion” (2001 188), es decir, al conjunto de procesos y situaciones no soélo
lingiiisticas que intervienen en la formacion de un mensaje o enunciado (Greimas 144),
entendemos la plasticidad enunciativa como la lectura del cambio de enunciacion en funcién
de la plasticidad; es decir, un tipo especifico de lectura que enfoca su atencion en las relaciones
de transformacion que el cambio de enunciacion genera entre la forma del poema y su ruptura
transformadora (Malabou 53).

Esta lectura permite identificar un efecto de desplazamiento en la enunciacion, una
movilidad que provoca diferentes fenomenos en la construccion de la subjetividad** del poema
a través del desdoblamiento, la fragmentacion, incluso la yuxtaposicion de discursos. Esta
propuesta también se vincula directamente a la idea de que “La enunciacion de que se trata aqui
es un lugar donde las subjetividades se oponen y a la vez se identifican una con otra” (Ducrot
209). Ese lugar que Ducrot llama enunciacion afecta el movimiento y proceso de la plasticidad*®
y, en el caso particular de Thénon, permite especificar y clasificar el fendmeno enunciativo que
provoca en su poesia un desplazamiento progresivo y definitivo que, mediante la polifonia,
lleva al poema hacia una clara ruptura con el canon no soélo literario, sino social, de género y
estético, tal como lo muestran sus ultimos poemas no sélo en cuanto a forma y contenido. Si
bien la poesia es, en si misma, una transgresion a la comunicacion, cuando Thénon se permite
el juego de la polifonia, la enunciacion termina por intensificar ese sentido transgresor mediante

la disociacion, la ilegibilidad, el uso agramatical de ciertas marcas de la zona visuografica

44 Retomamos el mismo concepto de subjetividad del que parte Gustavo Osorio de Ita en el libro Voces del siglo
XIX. Estrategias de enunciacion en el Romanticismo y el Modernismo hispanoamericanos en el que vincula el
entendimiento de esta nocion a través de las propuestas de Félix Guattari y Donald E. Hall en las que la subjetividad
es una especie de performatividad que implica un desplazamiento hacia nuevas “coordenadas de lectura” (Guattari)
y el reconocimiento de un “Yo textual” (Hall), (16).

45 Si la plasticidad es un movimiento inherente del lenguaje, ésta se encuentra en cada texto escrito. Sin embargo,
la naturaleza enunciativa de cada texto— y otros elementos como el uso del espacio en blanco y la forma de cada
texto— provoca diferentes fendmenos en ese movimiento. Por ejemplo, en el caso de la poesia de Alejandra
Pizarnik, el estudio de la plasticidad —investigacion que llevé a cabo en la maestria— reveld que la plasticidad tiende
a condensarse en vez de expandirse, ya también implicaba otros mecanismos de enunciacion. Sin embargo, una de
las certezas que esta investigacion arroja es que la enunciacion sera siempre un elemento performatico que afectara
a la plasticidad del texto.
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—especificamente en distancias—, el empleo de una intertextualidad saturada y la reproduccion
de marcas orales como el didlogo y los argentinismos —elementos esenciales de Ova completa
(1987)—.

En la poesia de Thénon, ese sentido transgresor fluye a través de dos vertientes.
Identificamos la primera como la circunstancia en la que las palabras son incapaces de
comunicar. Esa atmosfera es la base sobre la que se funda distancias (1984) —situacidon que ya
hemos constatado en el texto “aborto de poema en oficina publica 31”—. En este caso, la
experimentacion con las posibilidades de la polifonia crea espacios en los que la disociacion se
convierte en el motivo conductor de la obra. En el epilogo que Ana Maria Barrenechea escribe
para esta obra, la define como la busqueda —yo diria creacién— de un espacio imposible —que
bien podria ser al margen—: “La voz poética comprueba simplemente su condicion de des-
terrada sui generis que nunca conocid una tierra nativa a la que realmente hubiera pertenecido”
(131). Esa condicion de la que Barrenechea habla constituye la naturaleza de la polifonia que
entra en juego en esta obra. De ahi que la aparicion de las multiples voces que la animan sea de
caracter fragmentario y yuxtapuesto. La segunda vertiente es la de la intertextualidad, aunada
al fenomeno de la oralidad, como elemento de saturacion para la construccion de la critica en
el poema. Las constantes alusiones —politicas, juridicas, historicas, culturales, sociales, etc.—
crean textos abarrotados que, a través de multiples voces, denuncian y hacen critica dentro de
paisajes sarcasticos, grotescos e irdnicos. Al respecto de Ova completa, Negroni sefiala lo
siguiente: “Se diria que, en el gesto de Thénon, el lenguaje es un titere que trastabilla, lleno de
contaminaciones sonoras, siempre a punto de derivar, de una letra a otra, de un sema u otro, de
una idea a otra” (Boca de sapo 27). El resultado de la intertextualidad saturada, la polifonia y
los paisajes construidos por ese titere que trastabilla (Negroni) hacen de Ova completa un
compendio de poemas cargados de un sentido oral, critico y sarcastico que la separa de sus

obras anteriores.
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Volviendo a la plasticidad enunciativa, en el caso particular de Thénon, permite
distinguir la serie de circunstancias que propician la politizacion*® (Deleuze, Guattari, 29) del
poema, convirtiéndolo en un discurso critico, en un espacio publico a través de la insercion de
la polifonia. Al politizarlo, bien se le puede conferir el estatuto de literatura menor, que bajo la

perspectiva de Deleuze y Guattari implica lo siguiente:

Una literatura menor no es la literatura de un idioma menor, sino la literatura que una minoria
hace dentro de una lengua mayor. De cualquier modo, su primera caracteristica es que, en ese
caso, el idioma se ve afectado por un fuerte coeficiente de desterritorializacion. [...] La segunda
caracteristica de las literaturas menores es que en ellas todo es politico. [...]La tercera
caracteristica consiste en que todo adquiere un valor colectivo. En efecto, precisamente porque
en una literatura menor no abunda el talento, por eso no se dan las condiciones para una
enunciacion individualizada, que seria la de tal o cual “maestro”, y que por lo tanto podria estar
separada de la enunciacion colectiva |...] lo que el escritor dice totalmente solo se vuelve una
accion colectiva, y lo que dice o hace es necesariamente politico, incluso si los otros no estan

de acuerdo. El campo politico ha contaminado cualquier enunciado. (28-30)

Atendiendo a la cita anterior, encontramos en la escritura de distancias (1984) y Ova
completa (1987) la construccion de un espacio afectado por ese fuerte coeficiente de
desterritorializacion que Deleuze y Guattari sefalan. Por ende, las obras antes mencionadas
comportan esa caracteristica de textos politizados gracias a la enunciacion colectiva —que, como
ya lo he mencionado antes, en el caso de Thénon se presenta mediante la multiplicidad de voces
que otorgan oralidad al poema y también a través de las isotopias que la poesia expone en esos
libros, permitiendo la performatividad de la subjetividad, propiciando la transformacion de la

enunciacion y con ella, un cambio de paradigma que implica necesariamente la

46 Sobre esta afirmacion hablaremos de forma detallada en la segunda parte de este capitulo, dedicada enteramente
a la politizacion del poema, basandonos en la teoria que Jacques Ranciére propone en el libro Politica de la
literatura.
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desterritorializacion*’ del texto poético. En las obras mencionadas, el desplazamiento o
movilidad que propicia la desterritorializacion afecta cada uno de los planos que conforman el
andlisis pragmatico del poema, cuyos resultados ya referimos en los capitulos primero y
segundo. Ahora, lo que pretendemos demostrar es que, mediante la plasticidad enunciativa, es
posible puntualizar el mecanismo de desterritorializacion que Thénon ejecuta tanto en
distancias (1984) como en Ova completa (1987). Por ello, es importante hacer una lectura
completa de su obra, pues sin el estudio de los primeros poemarios no podria entenderse ese

desplazamiento que la polifonia ejecuta en el devenir del poema como discurso critico.

Para recapitular, en las primeras obras, Edad sin tregua (1958), Habitante de la nada
(1959) y De lugares extranios (1967), el poema es un espacio de revelaciones, un culto a la
costumbre de entenderlo como una experiencia epifanica; es decir, el poema es tratado y
comprendido desde lo que en Arte poética Horacio llama decorum y que su traductor, D. Tomas

De Yriarte resume como:

un tratado de los mas apreciables que la Antigiiedad nos ha dexado para guiarnos, no sélo en la
Poesia, sino también en todas las artes que requieren una acertada critica, un gusto delicado, y
un fundamental y sélido conocimiento de la verdad, de la sencillez, de la unidad, del decoro y

de la consequéncia, caracteres que distinguen las obras de los grandes ingenios. (I-11)

Son muchos los versos de Arte poética en los que Horacio explica las virtudes tanto del
poeta como del poema. Por ejemplo, en los siguientes versos sefiala aquello que debe tener en

mente quien trata de escribir un poema:

El que un poéma escriba

Que al lector ponga en justa expectativa,

47 En adelante, entenderemos “desterritorializacién” como el proceso que “crea un conjunto de flujo que [...]rebasa
siempre la imitacion territorial” (Deleuze y Guattari, 26). Dicho de otro modo, la desterritorializacion es el
movimiento que problematiza el territorio textual otorgado al poema, cuestionandolo, abriéndolo, desbordandolo.
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Algunos pensamientos aproveche,

Y otros con sabia critica deseche.

El inventar palabras pide tiento,
Delicadeza pide y miramiento.
Hablaras elegante, si réunes
Diestramente dos términos comunes,

Y una voz nueva de los dos resulta. (66)

Siguiendo la logica expuesta en la cita anterior, los primeros poemarios de Thénon son
obras en las que la tradicion literaria —decorum— aparece nitida a través del uso gradual de
intertextualidades —guifios especificos a la literatura clésica griega, por ejemplo—, figuras
retdricas mas habituales en la poética hispanoamericana, empleo de versos de arte menor e
isotopias como el amor, la reflexion sobre el mundo y el ser humano, el desencanto, la soledad,
entre otras; es decir, una escritura que cumple con las funciones canodnicas de la poesia que,
ademads, expone situaciones enunciativas concretas que presentan al poema como un mensaje
que se rige generalmente por un locutor-yo que se dirige a un alocutario-tu-¢él-ustedes o, a veces,
simplemente es un locutor omnipresente que describe la situacion que el poema plantea. A
manera de ejemplo, transcribo tres poemas completos —dada su brevedad— Cada uno
perteneciente a los primeros poemarios ya mencionados, en los que la enunciacioén no implica
grado alguno de complejidad ya que mantiene un esquema basico de comunicacion (locutor-
mensaje-alocutario):

Edad sin tregua

CBJuegO”
Despojémonos de todo aquello
seguro

que se proyecta al exterior



Garcia 114

con trazos lentos

y definitivos.

Todos empleados en la tarea

de ser, vivir, sentir

sin otros lazos.

Y quien no atine a sofocar

su amor por lo prohibido,

reclame su derecho al dolor,

su penitencia.

Despojémonos de todo cuanto

nos conformo a imagen y semejanza
nuestra

y gustemos sabiamente para el recuerdo

el minuto absurdo y libre. (29)

En este caso, se puede identificar un locutor—nosotros que apela a un alocutario-nosotros
en un coédigo €tico que se construye mediante un posible discurso —ya que el alocutario no
habla—. Lo enunciado, en presente, toma forma de una incitacion reiterada, una forma de
convencimiento que se manifiesta en los deicticos “Despojémonos” —con dos intervenciones en
el poema— y “gustemos”. Estamos ante un acto ilocucionario, pues el mensaje general del

poema tiende a impulsar un propésito que busca convencer al alocutario, crear una reaccion en

Habitante de la nada

“Habitante de la nada”
Vivo entre piedras,
su forma se me parece.

(Yo soy una piedra,
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un juguete en la tumba de un nifio,
una medalla ennegrecida?

Soy mas bien un espejo gastado,
una superficie que no refleja,

un rostro impar,

un dia que termina. (59)

A diferencia del poema anterior, éste presenta sdlo a un locutor que ejecuta un
monologo. Aunque la pregunta “; Yo soy una piedra, / un juguete en la tumba de un nifio, / una
medalla ennegrecida?” (versos 3, 4 y 5) podria sefalar la existencia de un alocutario-publico;
sin embargo, podemos descartar esa posibilidad porque en el verso siguiente el locutor se
contesta a si mismo. Este cuestionamiento implica un desdoblamiento de la subjetividad que,
de cierta manera, vuelve sobre si mi misma en los tltimos cuatro versos del poema, ya que el
locutor aterriza ese desdoblamiento sobre el cauce de las afirmaciones que lo hacen ser.

De lugares extrarios

El pensamiento quiere desbocarse,
quiere llegar a dioses,

a los escandalos del trueno,

al nacimiento y muerte de un mar.

El pensamiento no puede.

El pensamiento trota bien uncido

a un carrito de ruedas pentagonales. (84)

Estamos ante un locutor omnipresente que introduce a una entidad abstracta (el
pensamiento) y la secuencia de sus acciones. Los dos primeros deicticos son las perifrasis

verbales “quiere desbordarse” y “quiere llegar” que expresan el deseo de que algo especifico
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ocurra. Sin embargo, el deictico “no puede” genera un contraste de negatividad y clausura entre
el deseo y la realidad de la entidad abstracta. Finalmente, aunque el siguiente deictico, “trota”
podria referir cierta esperanza de libertad, éste se ve “uncido” a un final que se asemeja a los
antiguos castigos de los dioses griegos, pues el pensamiento anda en un carro que no avanza.
Este juego de contrastes entre deicticos delimita al poema como un espacio de clausura. Se
trata, pues, de un acto enunciativo que no presenta fragmentacion o desvio en su estructura.

Los poemas anteriores no forman parte del corpus creado para el estudio de la
plasticidad enunciativa propuesta para esta investigacion porque, de cierta manera, el analisis
pragmatico permite identificar una estructura similar en la que un locutor se dirige a un
alocutario o habla en torno de un sujeto enunciado; sin embargo, es importante rescatarlos
porque ofrecen una muestra de las condiciones de enunciacion de los primeros tres poemarios,
que también guardan una cercania cronoldgica, especificamente los dos primeros, Edad sin
tregua, publicado en 1958 y Habitante de la nada, en 1959 y aunque De lugares extranios se
publica ocho afios después (1967) sigue compartiendo el mismo proceso de enunciacién que
los anteriores. Casos de enunciacion distintos son distancias (1984) y Ova completa (1987),
ambos publicados después de diecisiete anos de la aparicion de De lugares extraiios. Con mas
de una década de por medio, estos ultimos engendran una nueva enunciacioén que tiende a la
fragmentacion, al desvio de la lengua y la norma, al caos, a la disociaciéon —algunas veces el
desvio es hacia la agramaticalidad— y a la busqueda de la oralidad en el poema; elementos que
gradualmente van formando la maquina critica que constituye el cambio de enunciacion.

Para clasificar el proceso de los mecanismos de la plasticidad enunciativa proponemos
el empleo de las nociones enunciacion territorializada y enunciacion desterritorializada,

conceptos provenientes de Cartografias esquizoanaliticas, de Félix Guattari:

Las formas arcaicas de enunciacion descansaban, por lo esencial, en la palabra y la

comunicacion directa. Mientras que las nuevas Disposiciones recurren cada vez mas a flujos
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informativos, mediaticos, transportados por canales maquinicos (las maquinas acerca de las
cuales tratamos aqui no son solo de orden técnico sino también cientifico, social, estético, etc.)
que desbordan por todas partes los antiguos territorios subjetivos individuales y colectivos.
Mientras que la enunciacion territorializada era logocéntrica e implicaba un dominio
personalizado de los conjuntos que discursivaba, la enunciacion desterritorializada, que
podemos calificar de maquino-céntrica, reenvia a memorias y procedimientos no-humanos para

tratar complejos semidticos que escapan, en gran medida, a un control conciencial directo. (35)

Siguiendo el razonamiento de Guattari, en esta investigacion entenderemos la
enunciacion territorializada como el conjunto de formulaciones retoéricas que mantienen el
sentido del poema arraigado a los preceptos del decorum, sin problematizar su funcion de objeto
poético. En cambio, la enunciacion desterritorializada serd, de igual manera, el conjunto de
formulaciones retoricas que ponen en crisis al poema, convirtiéndolo en un dispositivo de

enunciacion colectiva que crea y exige nuevas formas de lectura.

Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959)* pertenecen a la enunciacion
territorializada; mientras que distancias (1984) y Ova completa (1987) conforman la
enunciacion desterritorializada, en la que se manifiesta de forma evidente el fenémeno de

movilidad y transformacion de la enunciacion.

3.1.1. Enunciacion territorializada

Tal como lo expresa su calificativo, este tipo de enunciacion es arcaica (Guattari) en el sentido
de que no representa un cambio en el tratamiento de la subjetividad que cuestione o ponga en
tension la enunciacion. En ese sentido, hablamos de un patréon de enunciacion que guia la

subjetividad en los primeros poemarios de Thénon, una relacion subjetiva que se desarrolla en

48 En capitulos anteriores sefialamos que De lugares extraiios no se contempla en el objeto de estudio ya que
presenta los mismos mecanismos de enunciacion que los poemas anteriores a su publicacion; es decir, en su
contenido no se encuentran poemas que presenten un tratamiento significativo o diferente de la enunciacion.
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torno de un locutor que se dirige a un alocutario la mayor parte del tiempo. A veces, el locutor
habla de un sujeto enunciado sin entrar en conversacion directa con ¢él. De esa forma se mantiene
ese patrdn enunciativo. Sobre la construccion de la subjetividad a través de la enunciacion,

Lorena Ventura sefala lo siguiente:

El lenguaje se configura asi como un acto transitivo que apunta a otro y perfila, al
mismo tiempo, su presencia. La condicion dialogica es un rasgo inherente. La
naturaleza del lenguaje mismo que la expresa mediante el binomio yo/t, formas
reversibles, pero no simétricas, pues “yo” siempre tendra una posicion de

trascendencia respecto a “ti”: yo es quien habla. (E! sujeto lirico, 244-245)

Por lo tanto, entendamos arcaica como el tipo de enunciacion que se apega a la idea de
poema como unidad de discurso que construye subjetividades que transitan el espacio poético
mediante procesos enunciativos, compartiendo territorios literarios. Dicho de otro modo,
aunque la poesia misma es ya un desvio, una transgresion al discurso como acto de
comunicacion, esto puede presentarse en alto o bajo grado. En ese sentido, la enunciacién
territorializada mantiene ese desvio en un grado moderado ya que como lo sefiala Lorena

Ventura en el ensayo “El sujeto lirico como sujeto retorico: sobre la enunciacion poética’:

La poesia se constituye como un discurso transgresivo no solo por la preeminencia que
da a la enunciacion, sin porque ésta introduce, ademas, una desviacion en la relacion
dialogica yo/ti que sustenta al lenguaje. El poema infringe una regla general del
discurso al no especificar la situacion de habla desde la cual los objetos, las acciones,

los espacios y los tiempos son nombrados. (248)

Siguiendo el razonamiento de la cita anterior, en la poesia, la enunciacion territorializada
también implica ese desvio inherente. Sin embargo, sigue manteniendo un grado significativo

de claridad en su estructura comunicativa. Ademas, en este tipo de enunciacion se identifica un
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flujo de informacion cuyo recorrido crea esferas de significacion internas entre territorios*’; no
obstante, estas esferas, aunque llegan a rozarse no rebasan los limites del territorio que cada
obra representa.

A este mecanismo de enunciacion pertenecen Edad sin tregua (1958) y Habitante de la
nada (1959). Los poemas de dichas obras, que aparecen en el corpus creado para esta
investigacion, comprueban que, si bien, pueden llegar a estar cerca del limite territorial
mediante ciertos movimientos del lenguaje, alterando de forma sutil la enunciacion, no lo
exceden. También identifiqué dos ejes o tendencias sobre las cuales puede organizarse la
enunciacion territorializada: la evocacion y el principio de cuestionamiento. El primer eje, el
de la evocacion, alude a aquellos poemas del corpus en los que identifico una tendencia a
recordar o traer de vuelta, mediante la imagen poética, arquetipos, personajes, situaciones u
objetos tanto del mundo real como del mundo de la literatura. El segundo eje, el principio de
cuestionamiento, hace referencia a los poemas cuya finalidad es preguntarse por el orden del
mundo, por la forma en la que el conocimiento se regula y por qué, ante una oferta
epistemologica que promete el desvanecimiento de cualquier duda, lo que se crea es una
atmosfera de incertidumbre y vacio existencial.

Desde esta perspectiva, “Lugar”, “Tango” y “Poema” son poemas territorializados que
comparten la evocacion, reproduciendo, de cierta manera, distintos arquetipos e isotopias. Por
ejemplo, en “Lugar”, Thénon recrea el arquetipo del ermitafio y la isotopia de la espiritualidad,
con cierta evocacion al viaje del héroe, pues el poema recrea el alejamiento de lo mundano que
el locutor experimenta para llegar a ese espacio de frontera inalcanzada que bien podemos

interpretar como el espacio de la espiritualidad:

Sabéis que llevo un esquimal dormido

49 Cada poemario puede ser viso como un territorio que, a su vez, se compone de territorios menores —los poemas
que los conforman—. Ademas, existe entre estos territorios una clara comunicacion a través de la reiteracion de
isotopias y el tratamiento de la forma del poema.
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en el lugar del corazon.
Después de abandonar las catedrales,
el diapason febril de las tabernas,

llegué¢ al confin, a la frontera inalcanzada. (26)

De tal manera que el locutor-ermitafio enuncia su devenir espiritual manteniendo el
control y orden de lo enunciado a partir de la simultaneidad de tiempos. Por una parte, el tiempo
presente —que se corresponde con el tiempo de la enunciacion— instala al locutor en un /ic et
nunc, siendo este tiempo el que encarna un acercamiento al locutor. Por otra, el tiempo pasado,
que corresponde al tiempo en el que act@ia la mano, implica un tiempo distinto al de la
enunciacion y, ademas, supone el movimiento de alejamiento que, en este caso, es una vuelta
al pasado y en ese sentido, esa accion también implica otra modalidad enunciativa que sefala
un espacio de indeterminacion que modifica sutilmente la enunciacién y la subjetividad al

presentar un fragmento —la mano—:

Por debajo del miedo,
por caminos cerrados desde antiguo,

se aventur6 la mano hasta el silencio (26)

La introduccion de esta fragmentacion de la subjetividad permite interpretar este
segmento del discurso poético como un flash back que agudiza la experiencia personal del
locutor a través de un alejamiento del si mismo mediante una sinécdoque. Este fendémeno puede
entenderse como una corta y sutil desviacion de la enunciacion que no llega a pasar el limite
del territorio que el poema representa porque, aunque configura un punto de indeterminacion,
no compromete la claridad del mensaje.

Siguiendo la misma linea de la evocacion, “Tango” recrea una cierta idea de paraiso, un

paraiso abstracto que nace, precisamente, de evocar un objeto del mundo real —un cuadro—:
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Trac de la sangre
alucinada

es el baile

Quietud

a la espera de movimiento.
(Cuerpos de tierra verde,

trascendentes). (28)

En este poema, la enunciacion es un proceso de acotamiento o territorializacion, es decir,
presenta acciones que promueven la descripcion del estado y la circunstancia de cada sujeto
enunciado. El poema permanece dentro de la enunciacion territorializada, pues, aunque impera
una atmosfera de abstraccion que define a las subjetividades del texto, ésta no enturbia o
fractura lo enunciado, sino que lo organiza.

Por ultimo, “Poema”, el texto mas breve en la obra de Thénon, evoca el arquetipo del
mendigo y la enunciacidn sigue el esquema tradicional de la comunicacion: locutor-mensaje—
alocutario. El locutor emite una demanda en la que queda expuesto el alocutario —“Vida”—. Se
trata, pues, de un tipo de enunciacion que completa el esquema de comunicacion desde la
claridad y el orden gramatical. Si bien, no excede el limite de lo enunciado, simbolicamente
hablando, la moneda y la vida encarnan multiples significantes, pues actiian como espacios de
indeterminacion que amplifican el sentido de ambos vocablos.

Finalmente, dentro del campo de la enunciacion territorializada poemas como “Quién”,
“Doénde” y “Hoy” comparten el principio de cuestionamiento, pues son textos que ya expresan
una inconformidad que se manifiesta por medio de cuestionar diferentes aspectos bajo los que
se rige la vida contemporanea. Por ejemplo, en “Quien”, salvo algunas variantes, se presenta
una yuxtaposicion de diferentes tiempos verbales, conjugando futuro —tiempo de lo enunciado—

y presente —tiempo de la enunciacion—, especificamente en la tltima estrofa y este mecanismo,
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a su vez, introduce una entidad abstracta —el cielo— elemento que encarna la subjetividad,

comparte el tiempo de la enunciacion y potencia la indeterminacion en el poema:

(Quién
se resistira inutilmente

al cielo que avanza? (28)

El locutor, al fungir como una entidad indefinida, actia como portador del discurso que
ordena las acciones futuras que giran en torno al movimiento especifico que se esta realizando
en lo enunciado: el avance. Ademas, en “Quién” el caracter apelativo implica un guifio al
auditor’®. Aunque esta estrategia de enunciacion también se presenta en “Lugar”, la diferencia
en su tratamiento es que en “Quién” la zona visuografica —signos de interrogacion— enmarca
las estrofas como preguntas y, al hacerlo, provoca, al menos, dos posibilidades de recepcion y
activa el principio de cuestionamiento. La primera es que el locutor se estd dirigiendo a un
alocutario que no se nombra directamente; la segunda es que el locutor se dirige, efectivamente,
al auditor dada la falta de pruebas que verifiquen la existencia de un alocutario. Incluso, esta
misma estructura dada por esa zona visuografica reitera la enunciacion territorializa.

Siguiendo la tendencia del principio de cuestionamiento, “Ddénde” también explora la
posibilidad de advertir en el poema un malestar epistemoldgico que ya anuncia una crisis del
pensamiento. En términos de enunciacion, el locutor se encuentra en un estado de absoluta
despersonalizacion. Lo enunciado en el poema no ofrece informacion que permita al lector
delimitar el género o niimero de éste. Se trata, pues de un locutor neutro que organiza la
enunciacion mediante dos maneras. La primera de caracter espacial, gracias a la reiteracion del

deictico “Bajo” —anafora en las estrofas 1 a 4—. Esta primera organizacion enunciativa se

50 En lo sucesivo, emplearemos el esquema comunicativo y pragmatico de la enunciacién que Gustavo Osorio de
Ita propone en Voces del siglo XIX, mismo que, a su vez, se basa en el esquema de Ducrot, aunque ampliando el
polo receptor, del cual se retoma precisamente el término auditor que es el “receptor real del texto dentro de la
realidad. Es en todo caso el lector del texto en un caso concreto” (22).
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compone de referentes directos hacia teorias metafisicas, cientificas y psicologicas que
conforman el cosmos logocéntrico que rige a la razén humana. Es, en realidad, un
aplastamiento, el cimulo de velos que la historia va poniendo sobre las palabras y, por ende,

sobre el pensamiento humano, a través del tiempo (Derrida 7-8):

Bajo la teoria de la gestalt
las estadisticas anuales
el observador en el polo

los tableros de control

Bajo el sol meteorologico
el éster nitrico del alcohol tetrahidirico
la fuerza motriz aprovechable

y el robot electronico (62)

La contraparte de esta forma de ordenamiento enunciativo es la ultima estrofa, que
mantiene la despersonalizacion del locutor y no permite afirmar que haya alocutario alguno. Al
mismo tiempo, esta despersonalizacion constituye una forma de alejamiento del logocentrismo,
ya que se cuestiona precisamente esa fe ciega en el logos que, lejos de esclarecer o dar

respuestas al ser humano, lo confunde y satura:

como seguir
qué ser

donde morir (68)

La estrofa anterior también asume la segunda forma en la que se organiza la enunciacion
porque es a través de estos cuestionamientos que queda expuesta la circunstancia de que, a pesar

de que el logos ofrece multiples teorias y herramientas para favorecer el conocimiento, éstas
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siguen sin responder a las preguntas fundamentales del ser humano, quedando como cierta una
unica sensacion: la de la incertidumbre.

Siguiendo la linea del principio de cuestionamiento, “Hoy” se presenta como una critica
formal. Si bien los primeros versos, en una primera lectura, pueden interpretarse como una
forma confusa de enunciacién —gracias al encabalgamiento—: “Falo, corneta, rosa / del angel-
barro: el amor” (68), en realidad introducen, de manera un tanto abstracta, la critica que ird
clarificandose en los versos posteriores: “ha obturado / sus vasos comunicantes. / Guardemos
el incienso / para los veranos publicos” (68). Esta primera clausura instaura la figura de un ente,
el amor, que, de cierta manera, se cierra sobre si mismo y esta accion obturante propicia la gran
clausura en el poema, también la critica contundente: “Dios no funciona” (68). Este verso, a su
vez, permite reconocer al locutor-nosotros que ordena y dirige claramente el discurso hacia un
alocutario-publico. De tal manera que, a través de estos mecanismos enunciativos de clausura,
el poema practicamente advierte que sin amor no hay nada que pueda ser sagrado, ni Dios. Por
ultimo, aunque el poema comporta ese impetu revolucionario de hacer critica a los preceptos
religiosos, lo hace desde un terreno enunciativo que no sobrepasa los limites de la claridad del
mensaje, pues se trata de una enunciacion que no modifica drasticamente la zona visuogréfica,

manteniendo una estructura estable del poema.

3.1.2. Enunciacion desterritorializada

Entendamos enunciacion desterritorializada como el conjunto de mecanismos enunciativos y
pragmaticos que Thénon emplea para hacer de la poesia un espacio de experimentacion y
critica. Para llevar a cabo esta empresa, Thénon emplea diferentes mecanismos que generan
formas de escritura que exigen, a su vez, nuevas formas de lectura, que confieren la posibilidad
de multiplicidad de sentidos dentro del poema y lo ponen en un estado de crisis al cuestionar su

valor no sélo estético, sino también social, convirtiéndolo en un discurso critico.
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En este caso, tales mecanismos son la distorsion de la zona visuografica, la introduccion
de la polifonia como el medio para la recreacion de la oralidad, y el cambio en el uso de figuras
retdricas que, hasta su tercera obra publicada, eran practicamente las mismas —oximoros,
aliteraciones, anaforas, etcétera—. A partir de estos elementos, la poeta traza ese campo de
experimentacion del que resultara una critica audaz, ofreciendo a quienes la leen la experiencia
de una lectura compleja tanto en forma como contenido, como ya lo vimos detalladamente en
los dos primeros capitulos de esta investigacion. Los poemas de nuestro corpus ejemplifican la
puesta en funcionamiento de estos mecanismos en distancias (1984) y Ova completa, pues en
ellos se identifica la movilidad que el cambio de enunciacion crea, transformando los textos en
mapas textuales®' que al auditor le corresponde descifrar en el proceso de recepcion.

Como sefialamos en el segundo capitulo, la zona visuografica es uno de los elementos
que se modifica con el cambio de enunciacion, no para imprimir mayor claridad en el poema,
sino para situarlo en una zona de ilegibilidad y disociacion. Esto podemos verlo expresado en
distintos grados en “aborto de poema en oficina publica 317, “Segun pasan los afios (Gozque te
ipsum)” y “Poema con traduccion simultdnea espaiiol-espafiol”. En el caso de los tres poemas,
antes de siquiera leerlos, advertimos una anomalia en su estructura métrica, gracias a los
espacios en blanco que resaltan en la superficie, esos mapas textuales que resultan de jugar con
el espacio de la pagina en blanco.

En el caso de “aborto de poema en oficina publica 317, el uso andémalo de este elemento
genera una tension entre el auditor y el poema y, al mismo tiempo, propicia la disgregacion de
la subjetivad, pues, en un plano semidtico, estos silencios o espacios en blanco suponen un
obstaculo en el entendimiento de lo enunciado y de quién enuncia, dado el caracter abierto a

interpretacion que plantean:

5! Hablamos de los poemas como mapas textuales porque, de cierta manera, percibo cada uno como parte de una
cartografia mas extensa, a través de la cual Thénon traza el camino que el poema emprende hacia la critica.
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ya ya
u no u

mano  umano (124)

Por otra parte, la polifonia entra en juego precisamente gracias al tratamiento de la zona
visuografica, mediante el uso de redondas y cursivas que permiten identificar dos discursos
completamente distintos. Sin embargo, aunque esta diferenciacion tipografica contribuya —en
cierto grado— a esclarecer la enunciacion y sus enunciadores, en realidad la desliza hacia un
nuevo espacio de incertidumbre debido a su tratamiento sintactico, pues Thénon termina por
crear esperpentos textuales mediante la separacion/union de silabas —tmesis—, yuxtaponiendo

gradualmente ambos discursos hasta llevar la comunicacion a una zona de disociacion:

sucar  neoliva

Jsi?tanle  jos  Que jsi por favor?

su car nealld doblando la escalera

JSI?  tarde  ya  yago no se encuentra
Jve? no esta  queria

sumitad  infier vuelva mariana no (124)

El locutor implicito expone dos enunciadores, cuya relacion tensa nuevamente la
percepcion del auditor mediante este tipo de locucion corta-pega. Estas dos subjetividades
plantean una experimentacion con la oralidad desde su descolocacién como herramienta para
la comunicacion efectiva, pues ésta se ve distorsionada por los mecanismos sefialados
previamente —manejo de la zona visuografica y la segmentacion de ambos discursos—. Al mismo
tiempo, esta forma de presentar la oralidad también es un movimiento de desplazamiento hacia
el habla. De tal manera que el poema presenta una disociacion textual que apunta una critica
directa —desde el titulo se nos advierte la catastrofe— hacia el sector burocratico y la incapacidad

de comunicacion y escucha que se llega a experimentar en espacios de esa indole.
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“Poema con traduccion simultanea espafol-espafiol” comparte el proceder del texto
anterior, pues, nuevamente, la zona visuografica sirve de vehiculo para la introduccion de la
polifonia y el establecimiento de la critica. Visuograficamente hablando, el poema presenta dos
modulaciones. La primera —versos 1-22— coincide con un modo narrativo en el que predominan
versos de arte mayor. Esta primera serie de versos describe el encuentro que tuvieron Cristobal
Colon e Isabel La catdlica. Ademas, el uso de paréntesis —marca visuografica— permite
identificar la traduccion que mantiene concordancia con el titulo; por ello, el auditor puede
asumir que, efectivamente, se estd llevando a cabo una traduccién que expone dos versiones de
una misma historia: la oficial, en la que se exalta el ultraje del que América fue receptor; y la
otra cara de la moneda que devela el proceder violento y deshumanizado que los nativos
americanos sufrieron a mano de los colonizadores. Ademas, el uso irregular de sangrias —otra
marca visuografica— otorga al texto un efecto de desplazamiento textual que también remarca

la traduccidn:

Cristoforo
(El Portador de Cristo)
hijo de un humilde cardador de lana
(hijo de uno que iba por lana Sin cardar)
Zarp¢ del puerto de Palos
(palo en zarpa dejo el puerto)
no sin antes persuadir a Su Majestad la Reina
Isabel la Catolica de las bondades de la empresa
por ¢l concebida
(no sin antes persuadir a her Royal Highness
die Konigin Chabela la Logistica de empefiar

la corona en el figon de Bluementhal con-verso) (152)
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La segunda modulacion —versos 23 a 48— conformada tanto por versos de arte mayor
como de arte menor, mantiene el mismo tratamiento de la zona visuografica: uso de paréntesis
y empleo irregular de sangrias; sin embargo, es evidente la reduccion de la forma grafica del
poema. Ademas, el locutor introduce un nuevo enunciador —un tripulante de la embarcacion de
Colon—: “alguno exclamo tierra” (52); y por su parte, el enunciador-Cristéforo activa su
discurso en el proceso de la enunciacion. Estos cambios reafirman el caracter oral del poema,
pues recrean acciones sucedaneas que dan un nuevo ritmo al texto en todos los niveles: visual
—predominancia de versos de arte menor—, discursivo —el poema abandona el tono narrativo que
impera al principio para dar paso al juego inmediato de traduccidn, acelerando el ritmo— y
sonoro —el tiempo de articulacion es mas corto que al principio del poema gracias al uso de

versos de arte menor—:

Cristoforo gatillo el misal

(Cristopher gatill6 el misil)
dijo a sus pares

(murmur6 a sus secuaces)
cofio

(fuck)
ved aqui nuevos mundos

(ved aqui estos inmundos)
quedaoslos

(saqueadlos) (153)

Por otra parte, la oralidad se hace presente a través de los juegos verbales que se
presentan simultdneamente en los versos del poema, especialmente en aquellos que enmarcan
la descripcion de Coldn y su encuentro con la reina. El ritmo de la oralidad estd marcado por

dos secuencias: la del discurso de caracter narrativo del locutor y la de la traduccion —versos
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entre paréntesis— y se nutre con el uso de lenguaje coloquial. Esta maniobra crea un efecto de
desplazamiento del sentido y la introduccion de la critica desde una perspectiva atravesada por

el sarcasmo y la ironia, conduciendo, por lo tanto, un movimiento de desterritorializacion:

hijo de un humilde cardador de lana
(hijo de uno que iba por lana Sin cardar)
Zarp¢ del puerto de Palos

(palo en zarpa dejo el puerto) (152)

De igual manera, el enunciador-Cristéforo activa su discurso en el proceso de la
enunciacion, enriqueciendo la oralidad. Estos cambios reafirman el caracter hablado del poema,
pues recrean acciones suceddneas que generan un ritmo vertiginoso.

Ciertamente, tanto oralidad como polifonia componen una relacion complementaria que
generan una serie de desplazamientos continuos que contribuyen a la desterritorializacion del
poema desde su enunciacion y lo convierten en un discurso critico directo y focalizado.

Finalmente, en “Segun pasan los afos (Gozque te ipsum)” también impera una
enunciacion desterritorializada que se presenta en varios niveles del discurso. En primer lugar
—y nuevamente—, la zona visuografica se ve afectada por una serie de disposiciones espaciales
que deslizan la experiencia lectora hacia cierto grado de dificultad dada por la estructura que el

poema presenta:

te vas volviendo

en mas de un sentido

no como Stearns

te vas volviendo joven
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peludo
llenalo vos
y podés convencerte y divulgar

“Yo soy yo y mis Periféricos” (148)

La cita anterior muestra, desde el punto de vista visuografico, el manejo del espacio en
blanco como una especie de movilidad estructural del poema. También expone otras marcas
visuales como los dos puntos y seguido, comillas, paréntesis y mayusculas, cuya intervencion
tendria que estar ligada al orden 16gico en pro de la claridad del texto; sin embargo, llegan a
crear momentos de indeterminacion saturada en €1, como es el caso del uso de las comillas que
deliberadamente introducen citas textuales que parecen dar voz al alocutario, pero en realidad

no:

si no te gusta “y mis Periféricos”

podés elegir entre estos saldos: “y mis Kits”
“y mis Gadgets”
“y mis Accesorios”
“y mis Caireles”
“y mis Repuestos”
“y mis Abalorios”
“y mis Trebejos”

“y mis Agorafobios” (148)

Esta performatividad polifénica, lejos de esclarecer la situacién de lo enunciado, la
complejiza y es través de este recurso que Thénon genera nuevamente un deslizamiento anti
logocentrista: una enunciacion que desterritorializa nuevamente la identidad del alocutario,
situdndolo en esa lista de saldos que lo degrada porque no se ofrecen como opciones, sino como

lo que queda. También es relevante la presencia de un espacio en blanco remarcado con una
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linea recta que exige la incursion de cualquier posible significante o trazo y, a su vez, puede ser
comprendido como el espacio para el juego con el auditor que el emisor propone desde la voz
del locutor. Ademas, el fenémeno de la oralidad se hace presente como una forma de
localizacion geografica del poema gracias al uso de argentinismos como “llénalo vos”, “podés”
y “calmate”, haciendo del ¢l una experiencia regional que también constituye un nuevo
deslizamiento, en este caso, un alejamiento del espafiol tradicional, focalizando la experiencia
textual desde el espafiol argentino. Finalmente, los elementos anteriores construyen una pesada

atmosfera critica que queda a disposicion de la incertidumbre, marcada textualmente a través

de la aliteracion compuesta por las tltimas estrofas:

segun el camino

segun el canon

segun el segun del afio que fluye
segun el segun del krato concreto

segiin

el gran segun de los relevos de martirio

y revancha (149)

La aliteracion anterior demuestra, una vez mas, el caracter critico, presentado a través
de la ironia. Si bien, el fragmento anterior —estrofas finales del poema— plantean posibles vias
de resolucion de los conflictos que el poema plantea, éste es mas bien una trampa del lenguaje
con guifios hacia distintas formas de incertidumbre: el poema no especifica un camino concreto
—bien puede ser epistemoldgico, espiritual, personal—; la ambigiiedad que acompafia al verso
“segun el camino” engloba, a su vez, cualquier camino posible. La introduccion del canon

plantea cierta certeza, pero ésta se ve destruida por el primer verso de la penultima estrofa,
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“segin el segiin del afo que fluye”, que hace referencia a los constantes cambios de
pensamiento a los que el hombre moderno se enfrenta, haciendo referencia a las modas
conceptuales. Los versos siguientes plantean una caida de la claridad del mensaje. La frase
repetida “segun el segin” pone de relieve la pérdida del origen, como si se tratara de un
parafraseo que ha perdido del todo el origen de su objetivo. La estrofa final, lejos de concretar
una idea, la disloca, fomentando la sensacion de incertidumbre, pues el poema no ofrece
informacion suficiente para saber si estos ultimos versos se refieren a un sentido religioso o
social. En realidad, se trata de estrofas finales que potencian la sobrecarga epistémica gracias a

la ambigiiedad que sus versos conforman.

Podemos concluir este segmento recapitulando cémo es la enunciacion de Susana
Thénon, de qué manera se lleva a cabo su transformacion y qué significa ese cambio radical en
su poesia.

En primer lugar, como se advirti6 en la introduccidn, para comprender la trascendencia
del giro radical que la enunciacion imprime en la obra de nuestra poeta ha sido necesario el
estudio sistematico de sus obras a través del tiempo porque, de esta manera, pude identificar,
clasificar e interpretar las relaciones de transformacion que ponen en tension la forma del
poema, para convertirlo, finalmente, en un agente de critica.

En sus obras tempranas, Edad sin tregua (1958) y Habitante de la nada (1959), la
enunciacion se centra en una Unica voz, la del locutor, quien carga con la responsabilidad plena
de lo enunciado. Lo dicho siempre esta dirigido a un alocutario. Ambos comparten cierto velo
de anonimato, pues la mayoria de los poemas presentan locutor y alocutario neutros. En este
sentido, la enunciacion se lleva a cabo bajo la formula locutor-mensaje-alocutario. Ademas, hay
poca presencia de intertextualidad y, visualmente hablando, los textos que componen ambos
libros comparten, en su mayoria, la misma estructura: poemas de una estrofa breve. Esta

constante, incluso, constituye una de las caracteristicas esenciales de esa obra temprana.
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Un caso de enunciacion completamente distinto anima lo dicho en distancias (1984) y
Ova completa (1987). En la primera, el tratamiento de la indeterminacion®? y la zona
visuografica es distinto al de las primeras obras, lo cual confirma el giro radical que Thénon

efectia para transformar la enunciacion:

y el odio
(y el drac
ma el do

lar)

y el odio
(y siéntesespere
amor mio

en las muelas de mi sangre) (122)

El fragmento anterior, perteneciente al poema “29”, resume la relacion que planteo entre
la zona visuografica y el incremento de los espacios de indeterminacion en distancias como una
de las herramientas que propician la transformacion de la enunciacion. Gracias a la distribucion
visual del texto y la posicion de los paréntesis podemos asumir los enunciados que no estan
entre paréntesis como la voz del locutor; los que si lo estan, como la voz de un enunciador.

En Ova completa (1987), el cambio de enunciacion, ademas de seguir animado por la
indeterminacion y la zona visuografica, se ve reforzado por la intertextualidad —tercera relacion
de transformacion—. La introduccion de este elemento crea un nuevo estado de tension en el
poema y termina por transformarlo en un discurso critico. Cada poema es un punto de vista

sobre una situacion, un lugar, un personaje, una trampa del logocentrismo o un suceso historico.

52 La indeterminacion, al ser inherente a cualquier poema, se presenta de una forma, hasta cierto punto, regulada
por el discurso en Edad sin tregua (1984) y Habitante de la nada (1987). Situacion que no ocurre en distancias,
obra en la que la indeterminacion esta ligada a la manifestacion de la zona visuografica, que tiende a la disociacion
sintactica y gramatical.



Garcia 134

En el caso de este libro, el referente es el mundo. A través de esta obra, Thénon expone una
postura politica explicita —que no habia mostrado antes de forma tan contundente— mediante

poemas que tienden a caricaturizar, deformar o ironizar las diversas situaciones que plantean:

“Mohammed Kafka Librero”

—; O Thyself?

—agotado

100.000 ejemplares

-y Cowself?

—en edicion bilinglie
copto-hingaro

con el copto se puede

hay unos cursos

dicen que se parece mucho al québecois
claro

nada como Cowself en sajon medio
pero volo

lisa y llanamente

no ha quedado ni uno

puedo ofrecerle en cambio

el Quijote de Avellaneda (178)

El fragmento anterior muestra una situacién comun que se origina entre un librero y su
cliente. Sin embargo, gracias a la intertextualidad, en la medida que el didlogo avanza, la critica
va apareciendo. Desde el titulo podemos apreciar que el poema expresa contraste racial gracias
a la asociacion del nombre y apellido del librero, Mohammed Kafka, provocando un choque
entre la cultura occidental y la de Medio Oriente. Sin embargo, este aparente contraste puede

aparecer matizado, ya que mientras Mohammed encarna el nombre comtn del mundo arabe y
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la cultura isldmica —Mahoma, fundador del Islam—; el apellido reconocido mundialmente en el
ambito de la literatura otorga al nombre un estatuto, hasta cierto sentido marginal, pues el propio
Kafka escribia en una lengua que no era la suya. Después, en el cuerpo del poema hay guifios
directos a los best sellers —“Thyself” y “Cowself’—y la forma en que el mercado editorial regula
lo que los lectores consumen. Luego, aparece el problema del idioma y la traduccion a través
de la asociacion “copto-hingaro”, siendo que copto es un término para designar a los cristianos
egipcios y no necesariamente un idioma. Lo cierto es que, finalmente, el cliente no logra obtener
lo que busca y el librero termina ofreciéndole lo contrario a un best seller: “el Quijote de
Avellaneda”, también conocida como el Quijote apocrifo, firmada por el seudéonimo Alonso
Fernandez de Avellaneda y publicada en 1614. Al presentar esta situacion, Thénon emite una
critica que se desplaza en distintas direcciones: las pautas que rigen el consumismo en el mundo
literario, el problema de la falta de acceso a la cultura, relacionada con la barrera del idioma y,
finalmente, el espejismo del libre albedrio, condicionado por los gobiernos y las altas esferas
de la cultura.

Finalmente, gracias a la saturacion intertextual, los textos de Ova completa rompen
definitivamente con esa primera concepcion del poema que advertiamos en Edad sin tregua
(1958) y Habitante de la nada (1959).

Ahora, en términos de critica, ;qué significa la transformacion de la enunciacion en la
poesia de Susana Thénon?

Desde la perspectiva que esta investigacion plantea, la forma en que el cambio de
enunciacion ocurre, en el conjunto de la obra de nuestra poeta, determina tres cosas. La primera,
la posibilidad de clasificar su obra bajo dos esferas —cosa que no habia sido propuesta
formalmente por ninguna investigacion precedente a ésta—: la de la enunciacion territorializada
y la desterritorializada. La segunda implica el espacio hacia el que el poema se traslada, el

desplazamiento hacia un lugar permeado por un alto grado de actividad critica que poemas
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anteriores no mostraban, provocando una actitud politica, generada gracias a la sobrecarga
intertextual que la obra presenta, y que termina por confirmar que distancias (1984) y Ova
completa (1987) constituyen la enunciacion desterritorializada. Finalmente, el alto grado de
actividad critica, aunado a la actitud politica que Ova completa concentra, produce el cambio
definitivo en el poema, pues pasa de ser un objeto meramente poético para convertirse en un
dispositivo colectivo de enunciacion, un discurso critico que emplea la poesia para invitar al
auditorio a cuestionar los mecanismos de control que modelan la narrativa de una época que el

sujeto empirico ya presiente globalizada.

3.1.2.1. Repercusiones de la enunciacion desterritorializada

La plasticidad enunciativa surge de la necesidad de explicar las consecuencias de la
transformacion de la enunciacion en la escritura de Susana Thénon. Este particular enfoque de
lectura sobre la enunciacion me permite especificar y clasificar el fendmeno enunciativo en
enunciacion territorializada y enunciacion desterritorializada.

La plasticidad enunciativa no puede comprenderse sin la lectura de la obra completa de
Susana Thénon, ya que la movilidad que plantea la enunciacion desterritorializada s6lo puede
percibirse si conocemos la obra completa y entendemos que antes hubo enunciacion
territorializada. Por eso, es importante recordar que la enunciacion territorializada es aquella
que no desplaza al poema de su funcién como objeto poético, mientras que la enunciacién
desterritorializada desplaza al poema, alejandolo del decorum, —en el caso de Thénon, a través
de la incorporacion de la polifonia, la experimentacion con la zona visuografica, la introduccion
de una intertextualidad saturada, el cambio en el tratamiento de las isotopias y las figuras
retoricas— convirtiéndolo en un dispositivo colectivo de enunciacion, visibilizando diferentes
problematicas como la falta de comunicacion entre el Estado y el individuo que “aborto de

poema en oficina publica 31” pone de manifiesto —recordemos que la obra en la que aparece
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este poema es distancias, publicada en 1984, precisamente en la época de transicion a la
democracia en Argentina, cuando evidentemente imperaban la confusion y la duda sobre la
nueva forma en la que el Estado y el individuo volverian a relacionarse— el aplastamiento del
logocentrismo y la sensacion de vacio existencial en la experiencia epistemologica del ser que
“Segun pasan los afios (Gozque te ipsum) presenta y el cuestionamiento hacia las versiones
oficiales de la historia hegemonica vy, al convertirlo en un dispositivo colectivo, lo politiza®
(Deleuze, Guattari). Entonces, siguiendo el precepto de que la literatura y la poesia también son
expresiones politicas, preciso que el grado de politizacion del poema se convierte en la gran
diferencia entre una enunciacion y otra en el caso de la obra de Thénon. Mientras en la
enunciacion territorializada, lo politico impera como la forma inherente en que el reparto de lo
sensible se lleva a cabo o como lo entiende Terry Eagleton en su libro Una introduccion a la
teoria literaria: “Al hablar de lo politico me refiero inicamente a la forma en que organizamos

nuestra vida social en comun y a las relaciones de poder que ello presupone” (260). En ese

53 No excluimos el punto de vista de diversos escritores y criticos que afirman que la literatura es politica. Por
ejemplo, Terry Eagleton en su libro Critica literaria: una introduccion alude al sentido politico de la literatura en
contraposicion al capitalismo y la posiciona como una ideologia al asegurar que la literatura escrita durante ese
periodo —la del romanticismo— es prueba del compromiso que los poetas sentian con la literatura misma y con la
sociedad (35):

La “literatura” aparece entonces como uno de los escasos enclaves en que los valores creativos olvidados en la
sociedad inglesa por el capitalismo industrial pueden celebrarse y reafirmarse. La “imaginacion creadora” puede
presentarse como imagen de la clase trabajadora no enajenada. El alcance intuitivo y trascendente de la mente poética
puede proporcionar una critica vigente de las ideologias racionalistas o empiricas esclavizadas a los “hechos”. La
obra literaria llega a ser considerada como una misteriosa unidad orgénica, en contraste con el individualismo
fragmentado del mercado capitalista. Es “espontdnea”, no racionalmente calculada; es creadora, no mecanica. El
término poesia, por lo tanto, ya no se refiere sencillamente a un modo técnico de escribir; tiene profundos nexos
sociales, politicos y filosoficos; al escuchar sus cadencias la clase dirigente bien puede —literalmente— echar mano a
las armas. La literatura se convirtid en otra ideologia, e incluso la “imaginacién” como sucedio en el caso de Blake y
Shelley, se transformo en fuerza politica. (35)

Somos conscientes de que existen varias posturas criticas como la de Eagleton o Edward Said —por
mencionar algunos— que afirman el inherente caracter politico del poema, la literatura y la critica literaria. Sin
embargo, en esta investigacion hemos decidido manejar la politizacion del poema en distancias (1984) y Ova
completa (1987) desde la perspectiva de la llamada literatura menor que Deleuze y Guattari proponen en Kafka,
por una literatura menor porque nos permite dar continuidad a la idea de desterritorializaciéon en la poesia de
Thénon. En esa esfera de pensamiento, los filésofos mencionan las caracteristicas para que una literatura sea
menor —desterritorializacion del idioma, conexion del problema individual con la esfera de lo politico vy,
finalmente, como “todo adquiere un valor colectivo” (28-30). Esas pautas las encontramos claramente en las obras
que mencionamos en renglones anteriores. Ademas, para complementar el proceso de la politizacion seguimos las
ideas de Rancicre, ya que comparten afinidad con las de la literatura menor —elaboracion del paisaje de lo visible,
manera de leer un sintoma en ese paisaje y la posibilidad de interpretar el significado politico de ese sintoma (48).
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sentido, cada poema, cada novela o cuento conllevan necesariamente una esfera politica. Sin
embargo, la enunciacion desterritorializada implica —en este caso— un grado de politizacion que
repercute en la forma del texto por efecto del cambio en la enunciacion.

En este punto, para comprender de manera definitiva la transformacion por la que
atraviesa el poema mediante la enunciacidon desterritorializada es imperante volver a las
nociones esenciales que Malabou propone en torno a la plasticidad. En E/ porvenir de Hegel,
la filésofa comprende la plasticidad desde multiples posibilidades de interpretacion,
proponiéndola como un tipo de lectura post-deconstructiva en la que la formula bésica es la
relacion dialéctica de la forma con su destruccion: “El proceso de la plasticidad es dialéctico,
en cuanto las operaciones que lo constituyen son contradictorias: la toma de forma y la
aniquilacion de toda forma, la emergencia y la explosion” (37). Este mismo proceso es visible
en los poemas que conforman la enunciacion desterritorializada, ya que es evidente la
aniquilacion de la forma original del poema —primeras obras—poema para su desestabilizacion
—explosion—y la emergencia de su nueva forma —Gltimas obras—.

Por otra parte, en La plasticidad en el atardecer de la escritura, la plasticidad es
entendida como la relacion inherente entre la forma y su posible dislocacion, es decir, un tipo
de ruptura transformadora que tiene la capacidad de ordenar dicha transformacion (Malabou
91-92).

Atendiendo al razonamiento anterior, la hipdtesis que intentamos comprobar leyendo el
cambio de enunciacion en la poesia de Susana Thénon desde la plasticidad nos permite
identificar ese cambio como un fenémeno de desterritorializacion y comprender que este
proceso especifico trae como consecuencia la politizacion del poema, ubicando los dos tltimos
libros de Thénon, distancias (1984) y Ova completa (1987) en el terreno de la literatura menor,
entendida como esa literatura que concentra ciertas actitudes revolucionarias que unos cuantos

hacen dentro de una lengua mayor:
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No estamos pues ante una correspondencia estructural entre dos especies de formas, formas del
contenido y formas de la expresion, sino frente a una mdquina de expresion, capaz de
desorganizar sus propias formas y de desorganizar las formas de los contenidos para liberar
nuevos contenidos que se confundirdn con las expresiones en una misma materia intensa. Una
literatura mayor o establecida sigue un vector que va del contenido a la expresion: dado un
contenido, en una forma dada, encontrar, descubrir o ver qué forma de expresion le conviene.
Lo que bien se concibe, bien se enuncia...Pero una literatura menor o revolucionaria comienza
enunciando y solo después ve o concibe. [...] La expresion debe romper las formas, marcar las

rupturas, y las nuevas ramificaciones, (45)

Siguiendo esta postura, la de Thénon pasa de ser una poesia del canon a una de la
literatura menor y ello gracias a la transformacion de la enunciacion, a la destruccion de la
forma, al uso del poema como ruptura con el decorum, entendiéndolo como un lugar de critica
(nueva ramificacion), percibida a través de la plasticidad.

Deleuze y Guattari describen la desterritorializacién como el proceso mediante el cual

una escritura se excluye del canon. En el caso de Kafka, lo describen de la siguiente manera:

La imposibilidad de escribir en otro idioma que no sea el aleman es para los judios de Praga el
sentimiento de una distancia irreductible con la territorialidad primitiva checa. Y la
imposibilidad de escribir en aleman constituye la desterritorializacion de la poblacion alemana

misma. (29)

Si una literatura menor es aquella que se excluye del canon, distancias y Ova completa
son, en ese sentido, obras que se presentan como una alternativa al canon literario argentino de
los 80, que traia de vuelta voces como las de Enrique Molina, Oliverio Girondo y Rubén Dario.
Poetas como Héctor Piccoli y su obra “Si no enhestar el oro oido” (1983), Néstor Perlonger y
su famoso poema “Cadaveres” (1981) y Arturo Carrera con su libro Arturo y yo (1984) fueron

los textos inaugurales del neobarroco a principios de los 80, movimiento que se caracteriz6 por
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un tratamiento del lenguaje suntuoso y reactivo cuyos temas eran la muerte, el olvido, la
memoria, etcétera (Prieto, Neobarroco 23-28). El neobarroco convivia desde un didlogo abierto
con la poesia latinoamericana. Poetas como Daniel Freidemberg introdujeron, mediante la
creacion de dossiers la poesia chilena en Argentina de poetas como Oscar Hahn, Waldo Rojas,
José Angel Cuevas y Gonzalo Millan, lo que nos permite identificar parte del canon
latinoamericano al que la poesia de Thénon se enfrentaba.

distancias y Ova completa conforman el discurso de una literatura menor desde el
momento en que son concebidas por Thénon a partir de la idea de una escritura descentralizada
que emplea la disociacion y el agenciamiento de distintas representaciones de la cultura oral
argentina para rondar los margenes de una sociedad vulnerable, inestable y fragmentaria, una
sociedad que estd aprendiendo a reconfigurarse en la confusion de su nueva libertad. En ambas,
el poema se presenta como el espacio en el que Thénon explora, mediante diversas
experimentaciones con el lenguaje y el espacio en blanco, la reconfiguracion de una
subjetividad que se presenta como una alternativa a la subjetividad que los neorromanticos han
construido. Al momento de la publicacion de estos libros, Thénon comparte ese espacio en el
que se esta gestando esa literatura menor argentina —de la que es pionera junto a Olga Orozco
y Alejandra Pizarnik— con poetas como Diana Bellessi, Delfina Muschietti, Tamara
Kamenszain y Mirta Rosenberg, quienes, segun la perspectiva critica de Anahi Mallol
“articularan una doble operacion de busqueda y construccion de si que apela constantemente a
una recategorizacion de la experiencia, en tanto constitutiva de una identidad de género”
)54

(Escritura y subjetividad 34)**. En el caso de Thénon, la desterritorializacion se presenta no a

5% Haciendo una retrospectiva del proceso que menciona Mallol, es necesario mencionar el ejemplo de la propia
Alfonsina Storni, cuya poética marchd siempre a contracorriente del canon literario de su época, pues como lo
sefala Beatriz Sarlo en el libro Modernidad periférica: Buenos Aires 1920 y 1930, Storni crea un espacio para si
misma dentro de la poesia, encarna una forma de escritura que no encaja en el modelo de lo que una mujer podia
escribir ‘naturalmente’:

En su poesia se invierten los roles sexuales tradicionales y se rompe con un registro de imagenes atribuidas
a la mujer. [...] Alfonsina abre su lugar en la literatura. Su poesia no sera solo sentimental sino erotica;
su relacion con la figura masculina serd no solo de sumision o de queja, sino de reivindicacion de la
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través del idioma, sino de los mecanismos de apropiacion de la forma para su desestabilizacion,
es decir que este fendomeno ocurre tanto desde el adentro de su escritura —estructura— como su
afuera —contexto del emisor—>°. Tanto en distancias (1984) como en Ova completa (1987) estos
mecanismos de apropiaciéon conforman la enunciacion desterritorializada, que ya expliqué
anteriormente. Por ello, a manera de continuidad, en este apartado sefialo las consecuencias de
este fendmeno.

En primer lugar, la desterritorializacion favorece la apropiacion de la forma para su
ruptura transformadora, es decir, en distancias y Ova completa Thénon juega con la forma del
texto a través de la enunciacion, generando un ordenamiento estructural que favorece la
dislocacion de esa misma forma, provocando la crisis del poema, tal como lo evidencian los
poemas “Segln pasan los afios (Gozque te ipsum)” y “Poema con traduccion simultdnea
espafiol-espanol)”. Esto quiere decir que, al generar el cambio de enunciacion en la manera en
que Thénon lo hace, no sélo se altera lo enunciado, sino que también se genera una nueva vision
de lo que el poema es en comparacidon con sus primeras obras, originando una relacion de
transformacion entre claridad y disociacion del lenguaje. De este proceso deviene precisamente
la conversion del poema en un objeto estético politizado. En términos de Deleuze y Guattari,
sefialados en Kafka, por una literatura menor, otra de las caracteristicas esenciales de este tipo
especifico de literatura es, gracias a su reducido espacio, la conexion de un problema individual

con la politica (29). Esta conexién es evidente en la enunciacion desterritorializada de Thénon,

diferencia; los lugares de la mujer, sus acciones y cualidades aparecen renovados en contra de las
tendencias de la moral, la psicologia de las pasiones y la retdrica convencionales. (79)

En pocas palabras, hizo de su vida intima el tema central de su obra y con ello cred el primer espacio

desterritorializado de una literatura menor argentina escrita por mujeres que abogaba por una forma de subjetividad
opuesta a la del canon. En ese sentido, poetas posteriores a ella —como la propia Thénon— siguen ese camino de
contracorriente en el que la subjetividad opera en el poema de una forma reactiva al canon.
55 El andlisis pragmatico permite identificar el orden en que la desterritorializacion del poema ocurre en el plano
de la forma, mientras que el afuera se vincula con el contexto biografico del emisor. En el caso de Thénon, se sabe
que siempre se mantuvo al margen del mundillo literario de su época, incluso dejo de escribir durante mas de 10
afios para dedicarse a la fotografia. Lo anterior puede entenderse como la desterritorializacion que la propia
escritora hace de si misma respecto al contexto literario argentino.
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pues los poemas dejan de ser el espacio territorializado de la voz de un locutor que mantiene
una relacion de equilibrio entre tradicion y enunciacion para convertirse en espacio para la
polifonia y la ruptura transformadora, cuyos discursos se mezclan y confunden para generar
tension entre subjetividades y poner en evidencia la crisis latente del poema, convirtiéndolo en
un espacio de denuncia y una critica que se sostiene sobre el efecto de la ironia, el sarcasmo, lo
grotesco, la burla, la indeterminacion, la disociacion, etc.

Si la tercera caracteristica de una literatura menor implica la adquisicion de un valor
colectivo debido a que todo lo que el escritor dice se convierte en el gesto de una conciencia
colectiva (30), entonces, en ese sentido, los poemas de Thénon, clasificados dentro de la
enunciacion desterritorializada, moldean la polifonia para expresar sintomas colectivos de la
historia y la circunstancia social de su época; son la clave que revela la transformacion de la
forma para da voz a una conciencia que irremediablemente cuestiona el proceder de los

discursos hegemonicos y su impacto en el imaginario colectivo.
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CAPITULO 4. El reparto de lo sensible

4.1. El grado de politizacion del poema en distancias y Ova completa

La novedad historica que significa el término ‘literatura’
reside, asi, no en un lenguaje particular, sino en una nueva
manera de ligar lo decible y lo visible, las palabras y las cosas

Jacques Ranciere

En el capitulo anterior afirmamos que el grado de politizacion que la enunciacion
desterritorializada aplica al poema estd ligado al tratamiento de la forma para convertirlo,
finalmente, en un objeto de critica, basandonos en la propuesta clasificatoria que Deleuze y
Guattari presentan en Kafka, por una literatura menor. Sin embargo, para ahondar mas en este
proceso de politizacion fue necesario acudir a la lectura de “La politica de la literatura”, de
Jacques Ranciére, pues en este ensayo el filésofo profundiza en los conceptos de politica,
democracia y, por supuesto, literatura para proponer el orden que, desde su perspectiva, sigue
un proceso de politizacion de la literatura, generando finalmente la expresion “politica de la

literatura”:

La expresion ‘politica de la literatura’ implica que la literatura hace politica en tanto
literatura. Supone que no hay que preguntarse si los escritores deben hacer politica o
dedicarse en cambio a la pureza de su arte, sino que dicha pureza misma tiene que ver con

la politica. (Ranciere 15)

Si la literatura implica ya una idea de politica en su seno, es importante aclarar que no

todas las obras literarias conllevan el mismo grado de politizacién®. Ranciére sefiala que a la

36 Esto podemos cotejarlo con los mismos poemas del corpus. Si bien, hay textos —como “Dénde” o “Quién”— de
los afios 60 que implican un cuestionamiento del status quo, el lenguaje que moldea sus formas no llega a
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politica “Se le confunde a menudo con el ejercicio del poder y la lucha por el poder” (15) y
para, precisamente, aclarar esa confusion, apunta que “La politica es la constituciéon de una
esfera de experiencia especifica donde se postula que ciertos objetos son comunes y se
considera que ciertos objetos son capaces de designar tales objetos y de argumentar sobre su
tema” (15). Entendida desde la plasticidad, la politica de la literatura es el conjunto de practicas
especificas que entran en contacto a través de relaciones de transformacion
(desterritorializacion). El resultado de estas practicas y sus relaciones es el reparto de lo sensible
(Ranciére 16) y, en este sentido, podemos observar que Thénon lleva a cabo una politica del
poema, en mayor grado, en sus dos ultimos poemarios, pues éstos se presentan como esferas de
experiencia especifica que pone de manifiesto una actitud conflictiva frente a los objetos, seres
o circunstancias que enuncian: “toda la actividad politica es un conflicto para decidir qué es
palabra o grito para volver a trazar las fronteras sensibles con las que se certifica la capacidad
politica” (16). Ese conflicto que implica la actividad politica de decidir se ve reflejado en las
escenas erigidas a través de agudas y crudas criticas que los poemas encarnan.

Para ejemplificar lo anterior, se presentan algunos fragmentos del poema “por qué grita
esa mujer” (Ova completa), pues en ¢l la politica del poema atiende las sensibilidades desde las
que se aborda el grito socialmente. Hablando desde términos de enunciacion, dos enunciadores
llevan a cabo el proceso de comunicacion a través del didlogo. El primero es insistente, pregunta
siempre lo mismo: por qué grita esa mujer. En contraste, el segundo se presenta esquivo. Cada
respuesta suya constituye un desvio del reparto de lo sensible, un intento de apaciguar al primer
enunciador. También invita a preguntarse qué significa ese grito en esa esfera de experiencia
especifica que es el poema: “La actividad politica reconfigura el reparto de lo sensible. Pone en
escena lo comun de los objetos y de los sujetos nuevos. Hace visible lo que era invisible, hace

audibles cual seres parlantes a aquellos que no eran oidos sino como animales ruidosos” (16).

desterritorializar la lengua como ocurre en “aborto de poema en oficina publica 317, “Seglin pasan los afios
(Gozque te ipsum)” y “Poema con traduccion simultanea espafiol-espafiol”.
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Esa reconfiguracion que el filésofo explica se ve claramente reflejada en el poema. Ante la
pregunta constante por qué grita esa mujer, el primer enunciador visibiliza un conflicto,

propicia la escucha de ese grito como algo mas que el ruido de un “animal ruidoso™:

(por qué grita esa mujer?
(por qué grita?
(por qué grita esa mujer?

anda a saber

esa mujer por qué grita?
andd a saber

mira que flores bonitas
(por qué grita?

jacintos margaritas
ipor qué?

JDOT qué qué?

(por qué grita esa mujer? (137)

Si la actividad politica reparte lo sensible a través de una nueva configuracion de objetos
y seres, en este poema esa reparticion se concentra en la insistencia del primer enunciador al
preguntar por ese grito, ya que logra configurar la imagen de esa mujer que grita no como una
loca, sino como un ser en una situacion de vulnerabilidad: la mujer grita; el grito es su voz de
lucha, su habla.

Para Rancicere, la politica de la literatura “Interviene en la relacion entre practicas, entre
formas de visibilidad y modos de decir que recortan uno o varios mundos comunes” (16-17).
Estas formas de visibilidad y modos de decir podemos verlos articulados, en “Poema con

traduccion simultdnea espafiol-espafiol”, pues es a través de la polifonia que Thénon,
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efectivamente, lleva a cabo esa tarea esencial, pues visibiliza aspectos mas bien violentos en
torno al origen del saqueo de América y propone un nuevo reparto de lo sensible en torno a este

evento historico, presentando un Cristdbal Colén traducido, captado en su aspecto mas cruel:

Corfio

(fuck)
Ved aqui nuevos mundos

(Ved aqui estos inmundos)
Quedaoslos

(saqueadlos) (153)

Ese reparto de lo sensible también actia en términos de especificidad, una especificidad
historica de la literatura que “depende de un nuevo balance de sus poderes, de una nueva forma
por la que éste actua dando a ver y escuchar” (20). Es en este sentido que Thénon hace un
recorte en un tiempo y espacio especificos y los traslada al presente a través de un poema que
visibiliza otra version de este hecho histérico, inaugurando con ello un régimen de

identificacion del arte de escribir, que, en palabras del propio filésofo es:

un sistema de relaciones entre practicas, de formas de visibilidad de esas practicas, y de modos
de inteligibilidad. Por lo tanto, es una cierta forma de intervenir en el reparto de lo sensible que
define al mundo que habitamos: la manera en que éste se nos hace visible y en que eso visible
se deja decir, y las capacidades e incapacidades que asi se manifiestan. Es a partir de esto que
resulta posible pensar la politica de la literatura ‘como tal’, su modo de intervencion en el recorte
de los objetos que forman un mundo comun, de los sujetos que lo pueblan, y de los poderes que

estos tienen de verlo, de nombrarlo y actuar sobre ¢l. (20-21)

Con la cita anterior Ranciere afirma que la literatura —incluida la poesia— es mucho mas

compleja de lo que se puede llegar a percibir al imaginarla solamente como el producto de una
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imaginacion dada al arte de escribir. Su postura muestra un complejo proceso de reelaboracion
del mundo a partir de una serie de relaciones que terminan por afectarlo.

Otro de los conceptos sobre los que Ranciére reflexiona es el de una democracia literaria
y sobre ello explica: “el principio de la democracia no es la nivelacion —real o presunta — de las
condiciones sociales. No es una condicion social, sino una ruptura simbdlica: la ruptura de un
orden determinado de relaciones entre los cuerpos y las palabras, entre las maneras de hablar,
las maneras de hacer y las maneras de ser” (27). Evidentemente esta ruptura simboélica de un
orden determinado de relaciones entre los cuerpos y las palabras aparece como una de las
marcas fundamentales de la poesia tardia de Thénon, y es gracias a esta ruptura que la poeta
instaura esa democracia literaria que Ranciére sefiala y que, ademas, es inherente a la politica
de la literatura. Un ejemplo de esa ruptura simbolica es el poema “Ova completa” en el que la

palabra “filosofia” cobra un giro abrupto de significacion:

Filosofia significa ‘violacion de un ser viviente’.
Viene del griego filoso, ‘que corta mucho’,

y fia, 3" persona del verbo fiar, que quiere decir
‘confiar’ y también ‘dar sin cobrar ad referendum’.
Ejercen esta actividad los llamados Friends

0 “Cofradia de los Sonrientes”,

los fiadores —desde luego— (155).

En el fragmento anterior, el poema expone un reparto de lo sensible desde el momento
en que el lector identifica la falsa etimologia que, al mismo tiempo, funge como elemento de
ruptura simbolica entre el significado etimoldgico de la palabra ‘filosofia’ y el nuevo uso que
el locutor le da en el poema como guifio directo a la capitalizacion de la sabiduria.

Siguiendo la 16gica que plantea Ranciere, hay tres regimenes de expresion que definen

tres formas de igualdad:
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Son tres ‘democracias’ y, si se quiere, tres maneras por las que la literatura asimila su régimen
de expresion a un modo de configuracion de un sentido comun, tres formas con las que trabaja
para elaborar el paisaje de lo visible, modos de descifrar ese paisaje y de diagnosticar sobre lo
que los individuos y las colectividades han hecho y pueden hacer. Pero también tres politicas
en tension con las logicas segun las cuales los colectivos politicos constituyen los objetos de su

manifestacion y las formas de su enunciacion subjetiva”. (48)

A partir de la cita anterior, es posible verificar el grado de politizacion de los poemas

desterritorializados de Thénon mediante la identificaciéon del cumplimiento de las tres

democracias que Ranciere pone de manifiesto:

1.

Una manera de escribir que elabora el paisaje de lo visible (la disponibilidad de toda
palabra para construir el tejido de cualquier vida).

Una manera de leer que ve un sintoma en ese paisaje y el modo en que lo descifra (la
democracia de las cosas mudas).

La posibilidad de interpretar el significado politico de ese sintoma o el diagnostico sobre
lo que los individuos y las colectividades han hecho y pueden hacer frente a ese sintoma

(la democracia molecular de los estados de las cosas) (Rancicre 44-48).

En el caso especifico de Susana Thénon, podemos identificar en distancias (1984) y Ova

completa el cumplimiento de esas tres democracias que actian sobre el poema para llevar a

cabo el reparto de lo sensible. Los textos que cada una de estas obras contienen son

manifestaciones de una forma de escribir que visibiliza y lee diferentes sintomas del mundo,

recreandolos desde la polifonia y diagnosticandolos desde puntos de vista, construidos a través

de la ironia, el sarcasmo, la burla y la insistencia de nombrar lo incémodo del mundo en el

poema.

En este punto, se pueden retomar esas tres democracias o politicas (Ranciére) para

identificarlas puntualmente en “aborto de poema en oficina publica 317, “Segin pasan los afios
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(Gozque te ipsum)” y “Poema con traduccion espafiol-espanol” con el fin de visibilizar las
relaciones de transformacion entre ellas y que, en conjunto, ponen en juego el reparto de lo
sensible desde las condiciones de existencia que el poema crea para cada paisaje como,

efectivamente nos recuerda Ranciére:

La politica de la literatura es la colision de esas politicas. Lo que viene a decir que su critica se
hace ante todo mediante el juego de esas tensiones y la experiencia que ella misma hace de los
limites de los poderes del juego. La literatura prueba esos limites, ya sea porque quiere
radicalizar el mutismo que la separa de la charlataneria democratica, ya porque quiere exceder

a la democracia de la letra haciéndose la nueva lengua del cuerpo colectivo. (49)

Si la literatura moldea su critica poniendo a prueba las relaciones de transformacion
entre las tres democracias que delimitan su politica, ;de qué manera la elaboracion del paisaje
de lo visible —primera politica—, la manera de leer un sintoma en ese paisaje —segunda politica—
y la posibilidad de interpretar el significado politico de ese sintoma —tercera politica— crean en
los poemas?

Si como dice Ranciére, que mediante la politica de la literatura “Se trata de definir una
salud diferente para la escritura y de construir un propio plan de igualdad, uno de
individualidades nuevas, elaboradas por la destrucciéon misma de la maquina individual o
colectiva de significar y enardecer” (47), ;como se convierten los poemas de distancias (1984)
y Ova completa en la construccion de esa salud?

En el caso de “aborto de poema en oficina publica 317, Thénon elabora el paisaje del
deteriorado estado de la relacion entre el individuo y las instancias burocraticas creadas para
asesorarlo, marcado por la imposibilidad de comunicacién y para enfatizar ese estado, la poeta
emplea recursos tanto tipograficos como espaciales (zona visuografica) que rayan en la falta de
comunicacion y la disociacion. Teniendo como fondo ese paisaje, Thénon lee y visibiliza el

sintoma del sujeto individual que se enfrenta al sujeto de las burocracias e interpreta esa
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situacion como la despersonalizacion del sujeto individual ante la experiencia de comunicacion
entre servidor publico y civiles: “/si? tanle jos  que /siporfavor? /su car nealld
doblando la escalera/ ;jsi?  tarde ya  yago no se encuentra (124). Thénon interpreta el
significado politico de ese sintoma —mediante puntos extremos de indeterminacion en los que
el leguaje pierde su capacidad de comunicar— como la incapacidad comunicativa que genera un
balbuceo sildbico que potencia el sentido de disociacion: “mas u no ya/ jsi?”
(124).

En “Segun pasan los afios (Gozque te ipsum)”, la recreacion de las relaciones de
transformacion es similar a ““ aborto de poema en oficina publica 31” porque nuevamente hay
un tratamiento de la zona visuografica que permite identificar un paisaje particular que —en
varios momentos— crea zonas de indeterminacion dentro de las cuales Thénon pone de
manifiesto la identificacion de un sintoma que, esta vez, consiste en la fe ciega que la
humanidad ha ido depositando en el logocentrismo y el capitalismo a lo largo de las épocas
como soluciones, vias posibles y efectivas ante cualquier sensacion de vacio en el ciclo de la
vida; es decir llenar los vacios y evitar el hueco porque desde el sesgo capitalista un hueco, un
vacio son ejemplos de inactividad y la légica del capital insiste en hacer del ser humano un

vertedero de flujos aleatorios que lo hacen productivo:

podés elegir entre estos saldos: “y mis Kits”
“y mis Gadgets”
“y mis Accesorios”
“y mis Caireles”
“y mis Repuestos”
“y mis Abalorios”
“y mis Trebejos”

“y mis Agorafobios” (148)
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Thénon interpreta esta abundancia de referentes capitalistas y logocéntricos como una
forma de abarrotamiento que, lejos de proponer la prometida evolucion de una conciencia en el
lapso de una vida, crea una especie de temor al vacio epistemologico, trayendo como
consecuencia el habito de consumo de “saldos” intercambiables que dejan una sensacion de

estancamiento y duda existencial, una especie de involucion:

te vas volviendo
miedo

valor

confuso

abatatada
conservador

inédita

injustamente olvidado
o recordada

hasta revolucionario te vas volviendo

segun el camino

segun el canon. (149)

Finalmente, la zona visuografica vuelve a presentar el terreno del paisaje que Thénon
dibuja en “Poema con traduccion simultanea espafiol-espafiol”, configurando una serie de
eventos que narran el descubrimiento de América sobre un telon de doble discurso, el del
colonizador y el del locutor-testigo que funge como traductor gracias a los paréntesis que
permiten diferenciar los cambios en la enunciacion. Dicho de otro modo, el poema (re) escribe
una historicidad.

Por otra parte, Thénon lee el sintoma de ese acontecimiento y lo expone lo hace a través

de ese locutor-testigo —que también es traductor—, ofreciendo una lectura distinta de esos
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sucesos historicos y lo evidencia a través de una traduccion simultdnea que consiste en releer

ese paisaje inicial contado por la hegemonia historica:

Cristoforo gatillo el misal
(Cristopher dispar6 el misil)
dijo a sus pares
(dijo a sus secuaces)
cofio
(fuck)
ved aqui nuevos mundos
(ved aqui a estos inmundos)
quedaoslos

(saqueadlos) (153)

Por ultimo, la interpretacion politica concluye en un diagndstico que evidencia una
critica anti-occidental que Thénon configura con respecto al descubrimiento de América, pues

muestra un lado b del personaje historico al que somete a juicio y burla:

Cristoforo

(el portador de Cristo)
Hijo de un humilde cardador de lana

(hijo de uno que iba por lana sin cardar)
Zarpo6 del puerto de Palos

(palo en zarpa dejo el puerto) (152)

La conjunciodn de las practicas anteriores configura un discurso que expone la violencia
y el saqueo, que identifica el sintoma de lo que, posteriormente, fue el proceso de colonizacion.
Y Thénon lo interpreta como un acto de barbarie por parte de los espanoles. De tal manera que

la politica del poema, efectivamente, propone una nueva configuracion de los seres y las cosas;
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es decir, después de su lectura, el auditor comprende que el poema ha alterado el reparto del
poder, haciendo posible la captacion de ese acto historico como uno digno de ser juzgado desde

otra perspectiva historica —la del saqueado—.

4.2 El poema como critica. Un acercamiento desde el lirismo critico

(Qué actitudes debemos identificar en el poema para afirmar que, efectivamente, desde la esfera
de su creacion, se esta llevando a cabo una critica? {Qué elementos confluyen en la construccion
de un poema para nombrarlo discurso critico? ;Qué es el lirismo critico?

En su libro Pour un lyrisme critique, Jean-Michel Maulpoix sefala que “les ceuvres
modernes se caractérisent par la singularité de leur qui s’e affirme nouvelle et manifeste une
rupture plutdt qu’une appartenance” (17)°’. En ese sentido, distancias (1984) y Ova completa
compartan ese tipo de escritura singular y nueva que, efectivamente, manifiesta una ruptura con
las obras que les antecedieron, pues construyen imaginarios de situaciones sociales vigentes y
en conflicto (politica de la literatura). Sin embargo, para que un lirismo sea critico hace falta no
solo expresarlo como una ruptura nueva dentro del canon, sino exponer y confrontar sintomas
sociales que golpean la construccidn del individuo, que modifican perspectivas sobre los sujetos
y las cosas, sintomas que terminan por imprimir puntos de vista globalizados sobre la realidad
del mundo: “C’est de cogner ainsi a des portes fermées et de se poser a nu la double question
de I’étre et du parler que le poéme se fait critique” (18)%. Este mismo actuar que Maulpoix
sefiala mediante el cual un poema se vuelve critico queda expresamente identificado en “La
antologia”, poema que versa sobre la idea que en los 80 —actualmente también— implicaba ser
mujer y poeta hispanoamericana desde la vision norteamericana, una vision mas bien precaria.

En ¢l la cuestion sobre el ser y desde donde se lo habla, queda expresada de una forma iroénica

57 “las obras modernas se caracterizan por la singularidad de su escritura, que se afirma nueva y manifiesta una
ruptura mas que una pertenencia” (17)

58 “Es al tocar de cierta manera puertas cerradas y de dejar al descubierto la doble cuestion del ser y del habla que
el poema se vuelve critico” (18)
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en la que Thénon construye el personaje que la academia anglosajona busca cuando habla de

poetas hispanoamericanas expresamente mujeres:

me llamo Petrona Smith-Jones

soy profesora adjunta

de la Universidad de Poughkeepsie

que queda un poquipsi al sur de Vancouver
y estoy en la Argentina becada

por la Putifar Comission

para hacer una antologia

de escritoras en vias de desarrollo (182)

En el fragmento anterior, el locutor es la encarnaciéon de una letrada norteamericana con
plaza parcial en la universidad y, ademdas becada. La ligereza de su presentacion muestra
también la ingenuidad con la que la critica anglosajona mira a las poetas hispanoamericanas al
catalogarlas como escritoras en vias de desarrollo. Esta especificacion de caracter politico
enmarca ya un amplio territorio social y fisico que ha encasillado a los paises de Latinoamérica
por décadas, haciendo notar la relacion subalterna que hay entre Norteamérica y los paises
latinos.

Después de la presentacion de la antologadora, viene el despliegue de adjetivos que dan

forma a ese ideal caido y derrotado de la poeta hispanoamericana:

porque ti sabes que en realidad
lo que a mi me interesa

es no so6lo que escriban

sino que sean feministas

y si es posible alcoholicas

y si es posible anoréxicas
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y si es posible violadas

y si es posible lesbianas

y si es posible muy muy desdichadas
es una antologia democratica

pero por favor no me traigas

ni sanas ni independientes (182-183)

Este despliegue de calificativos desafortunados no so6lo crea el falso perfil de poeta
latinoamericana, sino que también revela el sintoma que Thénon estd leyendo en esa relacion
conflictiva y en desventaja entre la critica norteamericana y el estereotipo que ésta crea de las
poetas hispanoamericanas. De tal manera que, al leer el poema, el auditor entra en contacto con
una forma de conciencia satirica que pone sobre la mesa un problema de percepcion. Esa misma
conciencia mezclada con ironia es precisamente la que hace al poeta ser critico —segiin
Maulpoix—, rebasando la comoda posiciéon que la inspiracion otorga al poeta: “Ni aveugle ni
sourd ni innocent, le poéte ne s’abandonne pas naivement au flux désordonné de son inspiration
et de ses sentiments. Il se fait analyste, exerce volontiers son ironie, et met a 1" épreuve dans son
poéme la capacité de la langue a faire face au réel” (20)*°. Ya sea una realidad disociada
—como la que Thénon critica en distancias (1984)— o la realidad de los acontecimientos que
cumplen una funcién oficial y legitimada en la historia del mundo —como es el caso de Ova
completa—, Thénon se posiciona como una poeta que emplea el territorio del poema para hacer
anotaciones criticas y puntuales sobre el mundo y sus acontecimientos a través de una poesia
mas narrativa, que redefine el territorio del poema. Esta actitud de Thénon frente al poema y la
realidad hacen de su poesia escrita en los 80 constituye un claro ejemplo de lirismo critico que

Maulpoix describe:

39 “Ni ciego, ni sordo, ni inocente, el poeta no se abandona ingenuamente al flujo desordenado de su inspiracion y
sentimientos. Se convierte en analista, ejerce voluntariamente su ironia y pone a prueba en su poema la capacidad
del lenguaje para afrontar la realidad” (20).
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Critique est ce lyrisme qui creuse plus qu’il ne s’éleéve et qui interrogue plus qu’il ne célebre.
Critique, cette écriture qui se retourne anxieusement sur elle-méme au lieu de chanter dans
I’insouciance. Mais lyrique cependant, puisque les questions qu’elle se pose restent

indisociables de I’emotion d’un sujet et de la circonstance vécue®. (21)

Poemas como “aborto de poema en oficina publica 317, “Segln pasan los afios (Gozque
te ipsum)” y “Poema con traduccion simultanea espafol-espafiol” son ejemplo de ese lirismo
critico que Maulpoix describe en la cita anterior. Cada uno de esos textos expone diferentes
cuestiones que ponen de manifiesto la crisis del ser, su entorno y la percepcion de la realidad
controlada por sistemas patriarcales de represion que van desde la experiencia fallida de
comunicacion entre el individuo y el Estado, a través de sus dependencias gubernamentales
—caso de “31”—; la organizacion sistematica de represion a través de multiples practicas de
control que lejos de enriquecer la experiencia del conocimiento del individuo, la aplanan —caso
de “Segun pasan los afios (gozque te ipsum)”—; o la posibilidad de cuestionar ciertos hechos o
arquetipos de orden histérico, exponiendo su lado menos humano —caso de “Poema con
traduccion simultanea espafiol-espanol”—.

Actitudes como las anteriores ponen al poema en un estado de crisis, pues mediante la
manipulacion del poema, desde todos sus niveles de organizacién, Thénon traslada aquello que
identifica como conflicto o un sintoma social al poema 'y, al hacerlo, convierte el espacio poético
en un terreno para la critica por el que desfilan sujetos y acontecimientos que exigen ser leidos
desde una perspectiva que amplia su horizonte de sentido, otorgandoles la posibilidad de ser
devueltos al mundo a través de un nuevo decir: “Il semble chaque fois que le poétique étend

son territoire, en faisant entrer en son champ davantage d’objets et des mots prosaiques. Il se

60 «“Critico es este lirismo que profundiza mas de lo que se eleva y que cuestiona mas de lo que celebra. Critica
esta escritura que se repliega ansiosamente sobre si misma en lugar de cantar despreocupadamente. Pero lirica, al
fin y al cabo, pues las cuestiones que plantea son inseparables de la emocion de un sujeto y de la circunstancia
vivida”. (21)
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redéfinit & Travers une nouvelle poétisation du commun™®! (19). El mismo Maulpoix entiende
el lirismo critico también en términos de un estado critico que afecta al sujeto y al lenguaje (24),
resaltando la labor de resignificacion urgente del poema ante el mundo moderno. En ese sentido,
Thénon demuestra una preocupacion por esa modernidad y la somete a juicio cada vez que un
poema suyo sirve de escenario para aquello que urge cuestionar y, al hacerlo efectiia otra de las
tareas del lirismo critico que, segun Maulpoix consiste en hacer “un travail de réévaluation et
de ressaisissement du poétique. La ou les vers tendent a napper —idéaliser, sublimer— le réel et
la langue, il multiplie les accidents et les saillies” (25)%.

Finalmente, la gran astucia del lirismo critico reside en la capacidad reflexiva que
pretende instaurar en el lector. distancias (1984) y Ova completa (1987) son, pues, el intento
de para instaurar en sus lectores la semilla de la busqueda y el cuestionamiento. En distancias
lo hace a través de la fragmentacion, la disociacion y la espacialidad del texto. En su epilogo a

este libro, Ana Maria Barrenechea apunta lo siguiente:

Su conjunto funda un espacio que, paradéjicamente, se abre en lineas de fuga y al mismo tiempo
se cierra en circularidad angustiante. Fragmenta, quiebra, desgarra, y a la vez organiza una
constelacion poética que se revela al lector por su pura presencia, sorprendente e inevitable. Su
extrafieza no impide la comunicacion. Todo lo contrario. Lo que hace es pedirla, incitarla. El
libro, con la variedad de voces que en ¢l dialogan, dice al lector, sin descanso: busca, soy

multiple, no te detengas, no te conformes. (130)

Los renglones finales de la cita enmarcan esa reevaluacion y recuperacion de lo poético,
acciones que Thénon encamina hacia la formacioén del poema como un dispositivo radical de

enunciacion, un dispositivo complejo en estado de crisis que insta al lector a cuestionar e

6l “Parece que cada vez lo poético expande su territorio, lo hace introduciendo maés objetos y palabras prosaicas a
su campo. Se redefine mediante una nueva poetizacion de lo comin”. (19)

62 “yna labor de reevaluacion y recuperacion de lo poético. Ahi donde los versos tienden a cubrir —idealizar,
sublimar— la realidad y el lenguaje, ¢l multiplica los accidentes y las protuberancias”. (25)
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indagar sobre los sintomas de su entorno, sobre la percepcion de los fenomenos socioculturales
del mundo y la forma en que nos han contado la historia de ciertos personajes y lugares. Por
otra parte, en el prologo I de La morada imposible, Maria Negroni, sefiala sobre Ova completa

(1987), que es el libro que alcanza el climax de su capacidad mas corrosiva:

Alli, el afén carnavalizador, que multiplica las profanaciones y operaciones de tatuaje, da como
resultado un lenguaje que, agobiando la intertextualidad y la parodia, intensifica hasta el limite
el carécter bustrofédico del poema. El efecto es de extrafiamiento radical. Como si los signos
(no las emociones) revelaran un desequilibrio armonico entre la experiencia y el mundo que solo

una musica desnuda, ambivalente, podria transcribir. (14)

Resulta interesante identificar elementos que Barrenechea y Negroni atribuyen a la
poesia de Thénon en la propuesta del lirismo critico que Maulpoix plantea como el efecto
radical de extrafeza, las voces que hablan en ¢l para que el lector busque y no se conforme,
pues constituyen una prueba mas de que estas dos obras, mediante los diferentes recursos que
cada una emplea, convergen, efectivamente, en aquello que Maulpoix nombra lirismo critico,
atribuyéndole a este tipo de poesia un terreno que propicia en el lector la oportunidad de

preguntarse por los fendmenos que el lenguaje nombra en ella:

11 faut ajouter a cela que le lyrisme n’es pas seulement critique par I’espéce de perturbation qu’il
introduit dans le langage. Il I’est aussi, plus radicalemet, par I’interrogation qu’il induit chez le
lecteur : un poéme est un texte qui conduit celui qui le lit & se poser des questions sur le langage.
Il dérange des formes, fait vaciller des repéres, met en cause une vision du monde, opére des
rapprochements incongrus, change la perception du temps et de I’espace, accélére ou ralentit le
pouls méme de la vie : le lyrisme est essentiellement critique par le traitement singulier qu’il

fait subir a la langue. (28-29)%

63 “Cabe afiadir que el lirismo no solo es critico por el tipo de perturbacion que introduce en el lenguaje. También
lo es, de forma mas radical, por el cuestionamiento que induce en el lector: un poema es un texto que lleva al lector



Garcia 159

Finalmente, podemos entender distancias (1984) y Ova completa (1987) como
entramados enunciativos que, efectivamente, alteran las formas —en este caso, desde la forma
misma del poema—, sacuden las estructuras estables del pensamiento y desafian la vision
hegemoénica del mundo mediante diferentes dispositivos que recrean ese espacio de
perturbacion que Maulpoix plantea. Son obras que se presentan como modelos para armar
confrontaciones entre el lector y el mundo desde el malestar, la insistencia de la incapacidad de
comunicar y el arrojo de cuestionar los pardmetros de una sociedad que, evidentemente, se
devora a si misma. Ante este acto de cierto tipo de logos impuesto, la poesia desterritorializada
de Thénon se presenta como una maquina que hace frente al régimen de lo que es,

aparentemente, inapelable porque es historico o porque es parte de la norma impuesta.

a preguntarse sobre el lenguaje. Altera las formas, sacude los hitos, desafia la vision del mundo, establece
conexiones incongruentes, cambia la percepcion del tiempo y el espacio, acelera o ralentiza el pulso mismo de la
vida: el lirismo es esencialmente critico por el tratamiento singular que le otorga al lenguaje”. (28-29)
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CONCLUSION

Al principio, la hipdtesis de este trabajo se enfocaba en demostrar los fendémenos que el cambio
de enunciacion imprimia en el movimiento de la plasticidad en la poesia de Susana Thénon,
considerando dicho cambio como una consecuencia en el comportamiento de la plasticidad.
Sin embargo, conforme se fue desarrollando el analisis pragmatico —propuesta de Alejandro
Palma Castro— de los poemas sugeridos para esta investigacion, profundizando y ampliando el
estudio de la enunciacion a través del concepto de polifonia de Oswald Ducrot, comprendimos
que debiamos ajustar la hipotesis y redirigir la lectura del rastro enunciativo que estaba
siguiendo. Si bien, las observaciones generales del andlisis pragmatico ya evidenciaban
cambios palpables, visibles y contundentes entre las obras escritas en los dos periodos que van
de 1958 a 1967 y de 1984 a 1987, debiamos interpretar aquellos resultados en funcion de la
plasticidad misma. El ajuste consisti6 en no intentar explicar el comportamiento de la
plasticidad a partir del cambio en la enunciacion, sino leer ese cambio desde la plasticidad
misma. Gracias a esa variacion epistemologica acufié¢ el concepto de plasticidad enunciativa —
el aporte critico mas significativo que esta investigacion me ha dejado—, que identifica y une
las relaciones de transformacion que la enunciacion efectiia en la forma del poema, dirigidas
bajo la perspectiva de la plasticidad, entendida como la relacion dialéctica de la forma con su
destruccion (Malabou 91). La pregunta que surgio fue ;como o desde donde leer esas relaciones
de transformacion tanto de la enunciacion misma con el poema y el poema mismo con su forma?

Para ello buscamos vectores de interpretacion que se adecuaran a la contemporaneidad
de lo que implica la idea de la plasticidad en la escritura, tal como la especifica Malabou. En la
lectura sincronica de Cartografias esquizoanaliticas de Félix Guattari, y Kafka, por una
literatura menor, de Gilles Deleuze y el mismo Guattari encontramos las definiciones de
enunciacion territorializada y enunciacion desterritorializada. Ambas propuestas se nos

ofrecieron como esos vectores de interpretacion que necesitabamos y, ademas nos permitieron
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comprender de una forma mas clara que el cambio de enunciacion en la poesia de Thénon
implicaba una movilidad que exigia ser explicada; es decir, de qué punto partia y a qué punto
llegaba a través de su transformacion.

La poesia de Susana Thénon es rica en variantes discursivas y ofrece diferentes
tratamientos del lenguaje. Estos elementos de transformacion repercuten en su poesia de manera
magistral porque realmente logra trasladar al poema de un territorio a otro, creando un
enfrentamiento del poema con su forma y de Thénon misma ante el mundo a través de
cuestionamientos, criticas y juegos de palabras que terminan por modificar de manera brutal el
territorio pensado para que habite el poema.

La plasticidad nos permite interpretar la poesia de Thénon como una méascara de
transformacion® en la que podemos detectar dos rostros. En primer lugar, el de la tradicion,
conformada por aquellos elementos que la poeta toma del canon clasico occidental como del
de su propia de su época —isotopias afines al decorum horaciano, lenguaje que expresa un
trabajo de contemplacion y comprension del mundo a través de una experiencia poética,
marcada por el individualismo presentado en la construccion de la enunciacion—, asimilados en
los mecanismos estructurales que cimientan las caracteristicas de obras como Edad sin tregua
(1958) y Habitante de la nada (1959) —referidos ya en el primer capitulo—. En segunda instancia
tenemos, el rostro de la transformacion de esa tradicion, su superacion; es decir, un rostro que,
inevitablemente disloca la forma del primero para posicionarse como un nuevo modo de
articulacion. Este rostro dislocado estd conformado por distancias (1984) y Ova completa
(1987); ademas, mantiene ciertos aspectos de la tradicion a la que se cifie el primer rostro; sin
embargo, estos elementos se ven afectados por la diferencia en su tratamiento. Por ejemplo, si

en el primer rostro encontramos manifestaciones intertextuales directas a ciertas figuras de la

%4 En la introduccion de su obra La plasticidad en el atardecer de la escritura, Malabou retoma este concepto de
Claude Lévi-Strauss que, originalmente, hace referencia a ciertos tipos de mascaras primitivas que, gracias a un
mecanismo de movimiento escondian o revelaban un segundo rostro o mascara (Malabou 15).
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literatura clasica griega —Edipo, Medea, Aquiles—, en el segundo, aunque las referencias
intertextuales de exponentes de esa época persisten, es solo para la construccion de una critica
que los ridiculiza —como es el caso de la mencion a Socrates como un cabal idiota en el poema
“Segun pasan los afnos (Gozque te ipsum), de Ova completa—. El nexo entre un rostro y otro es
la diferencia en el tratamiento de los elementos formales del poema que, en el caso de Thénon,
recaen, en el segundo rostro que su escritura nos presenta, en el cambio de la enunciacion, el
tratamiento de la zona visuografica, el incremento de la intertextualidad y los espacios de
indeterminacion para fines criticos y satiricos, y finalmente, en la eleccion de lineas isotdpicas
opuestas a su primera produccion poética. La posibilidad de la dislocacion de un rostro sobre
otro también revela una diferencia cronoldgica (Malabou 24), pues Thénon emplea ambos
rostros para transitar diferentes épocas, la del 60 y la del 80 en Argentina. En el transitar de esa
mascara de transformacion que es la escritura de la escritora, la subjetividad se ve transformada
y crea una nueva tradicion; es decir, de presentarse como una subjetividad individual en el
primer rostro, pasa a reconocerse como una entidad creada a partir de multiples voces que
hablan en el poema. La subjetividad multiplica su campo de accion a través de ese segundo
rostro que se presenta cuando Thénon tensiona la estructura del poema para crear la posibilidad
de la dislocacion de su propia escritura: “estas mascaras revelan el vinculo secreto que existe
entre unidad formal y articulacion, plenitud de una forma y posibilidad de su dislocacion”
(Malabou 16). El resultado es una nueva tradicion que irrumpe y descoloca el discurso poético
establecido, mediante la incorporacion de la critica sarcastica como parte de una nueva forma
en la que el emisor —sujeto empirico— pone en estado de crisis al poema, mediante el
cuestionamiento de la capacidad del lenguaje para explicar los fenémenos del mundo vy,
finalmente, esta nueva tradicion también supone un cambio en la relacion entre el poema y su
auditorio, exigiendo de éste una participacion activa en el proceso de lectura, pues el primero

se presenta no s6lo como la experiencia estética de un tercero, sino como una herramienta —



Garcia 163

dispositivo colectivo de enunciacion— para transitar el discurso hegemoénico de la realidad
misma.

La complejizacion gradual de la enunciacion es la urgencia de comprender el poema
como un espacio de ruptura y transformacién —el proceso mismo de la plasticidad—. Por ende,
la enunciacion territorializada y desterritorializada facilitan el trazo de la ruta que sigue la
enunciacion.

Comprender que necesariamente la enunciacion desterritorializada comporta de forma
inherente la vena de la critica. En ese sentido, distancias (1984) y Ova completa (1987)
enmarcan no solo una época de experimentacion meticulosa, sino la creacion de una postura
critica ante el mundo en la que Thénon se mueve a través de voces disidentes que preguntan,
buscan y enfrentan sintomas que la sociedad intenta ocultar. Por ello, no fue dificil establecer
una conexion entre el lirismo critico de Jean-Michel Maulpoix y los poemas irreverentes,
crudos, sarcasticos y disociados que Thénon escribe sus dos ltimas obras publicadas en vida.

Por otra parte, el descubrimiento de la plasticidad enunciativa como resultado de una
forma de analisis y lectura critica sobre el cambio de enunciacion en la poesia de Susana Thénon
dialoga con otros trabajos precisamente desde la afirmacion de que hay varias formas en las
que la poeta hace critica en el poema. Por ejemplo, en “El texto poético como parodia del
discurso critico. Los ultimos poemas de Susana Thénon”, Ana Maria Barrenechea hace acopio
de los multiples experimentos —con los géneros discursivos, los efectos pragmaticos del
lenguaje, etc.— que Thénon lleva a cabo para crear “muestras de tematizaciones criticas o
teodricas practicadas en el texto poético” (267); es decir, Barrenechea lee la critica desde la
construccion del poema como parodia, y a ésta desde la “contaminacion de textos poéticos” con
discursos criticos. En ese sentido, la plasticidad enunciativa puede aportar informacion
pertinente, pues identifica la forma en la que lo dicho articula la critica. La diferencia es que lo

hace a través de la polifonia y todos los cambios a nivel pragmatico que ésta conlleva.
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Otra manera en que la plasticidad enunciativa contribuye a enriquecer el intercambio de
ideas y posturas en torno al poema entendido como discurso critico es la que puede darse al
enfrentar esta investigacion con la tesis de maestria Los mdrgenes de la lirica. Ironia y
subversion poética en Susana Thénon y Roque Dalton, de Julieta Gamboa (UNAM), trabajo en
el que la autora, desde una vision socioldgica, se acerca al poema para identificar aquellos
recursos que posicionan la ironia como centro de creacion y cémo su efecto en el poema lo
convierte en un instrumento de subversion, creando, como la autora lo sefiala, una poética del
limite. Cuando Gamboa describe Ova completa como una obra marcada por esta poética del
limite, pienso en ese limite que la enunciacion desterritorializada traspasa para hacer del poema
un discurso critico. Al final, lo que termina siendo irreductible es la critica como vehiculo de
articulacion principal en distancias (1984) y Ova completa (1987). Lo anterior permite
identificar las multiples formas en las que se puede llegar a interpretar el nacimiento del
discurso critico en la poesia de Susana Thénon.

No hay estudios sobre la poesia de Susan Thénon que ubiquen la enunciacién como
elemento principal de investigacion. Esto puede deberse en gran medida a varios factores. En
primer lugar, el sitio marginal en el que hoy en dia se encuentra su obra. Aunque pertenecio a
una de las etapas mas agitadas de intelectualismo en Argentina, Thénon siempre se mantuvo al
margen de la escena literaria. Tal vez ello sea una de las razones por las cuales apenas se
empiece a leerla en la Academia.

Su obra ha ido abriéndose paso gracias a las diferentes lecturas que se han hecho de sus
libros, especialmente de distancias (1984) y Ova completa (1987). Las perspectivas desde las
que se la ha abordado son la feminista, —como la tesis de doctorado de Yolanda Segura—; a nivel

del discurso y la ironia —trabajos de su editora Ana Maria Barrenechea—, y desde una lectura de
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la imagen poética y la visual® —caso del ensayo “Rueda de mujeres. Acerca de Susana Thénon”,
de Paola Cortés Rocca—.

Tomando en cuenta tales antecedentes, la lectura que ensayo sobre la enunciacion desde
la plasticidad termina por proponerse como una nueva serie de datos que arrojan una luz distinta
no sobre los temas de la poesia de Thénon, sino sobre el proceso de enunciar esos temas y la
repercusion que ese proceso particular tiene en toda su obra. Como ya hemos mencionado antes,
la mayor parte de textos académicos que podemos leer sobre Thénon se centran de forma casi
exclusiva en distancias y Ova completa. Entiendo que poemas como “Por qué grita esa mujer”,
tal vez el poema mas conocido de la poeta y estandarte del nuevo feminismo argentino, atraigan
la atencion hacia Ova completa, climax de esa parodia discursiva originada en la ironia que tan
buena recepcion ha tenido actualmente. Sin embargo, al centrarnos s6lo en el fenomeno de la
ironia podemos perder de vista los origenes de ese climax. Si bien, investigaciones como las
anteriores confirman que el poema se convierte, efectivamente, en el lugar desterritorializado
desde donde Thénon enuncia una critica, la presente investigacion, al indagar también de forma
minuciosa sobre el proceso de enunciacion en las obras anteriores, identifica la semilla previa
a la explosion de la forma que albergara en su reconstruccion el discurso critico y la ironia,
elementos con los que se reconoce generalmente a su obra.

Proponer una lectura desde la plasticidad nos permitié reconocer el valor fundamental
del analisis pragmatico, pues aquella primera intuicion de que el movimiento interno del
lenguaje modificaba su devenir sdlo fue tangible cuando someti a inspeccion cada uno de los
poemas que elegi para conformar el corpus que empleé como objeto de estudio. Desde ese
punto, podemos comprender esta investigacion como una propuesta que dialoga con otras

aproximaciones a la poesia de Susana Thénon. También se puede ver que una lectura que

65 Recordemos que Thénon también era fotdgrafa profesional y hubo afios de su vida en los que se dedicd mas a
la fotografia que a la escritura. Incluso llegd a ganar un premio de fotografia local. Y existe un libro objeto que
contiene treinta laminas fotograficas en blanco y negro, titulado Acerca de Iris Scaccheri, editado en los 80.
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vincula tradicién y nuevas propuestas de interpretacion y critica favorecen el didlogo con
escrituras tan singulares como la de Susana Thénon. En el caso de esta investigacion, vincular
la plasticidad al estudio de la enunciacion aporta estabilidad estructural a una forma de
interpretacion que esta en proceso de decirse. Por ello, el aporte de la plasticidad enunciativa
consiste en especificar no de qué manera se presentan la ironia y el discurso critico en la poesia
de Thénon, sino como se enuncian.

Lo anterior nos puede hace pensar que, muchas veces, la forma en la que la Academia
lee 0 no a un escritor repercute en la accesibilidad de su obra. La de Thénon ha sido una obra
marcada por la marginalidad y la fragmentacion en un sentido que va mas all4 del texto, en
congruencia con la realidad misma de la poeta. Hoy en dia, aunque ya cuenta con mas lectores,
la disponibilidad de su obra es precaria, incluso en internet. Esto puede deberse a multiples
factores; sin embargo, pienso que, en ese sentido, la Academia todavia puede hacer esfuerzos
por visibilizarla, como en el caso de su coetanea, Alejandra Pizarnik. Con esto no decimos que
no haya un trabajo previo. El mejor ejemplo proviene sin duda de Ana Maria Barrenechea,
Maria Negroni y su traductora Renata Treitel, a quienes Thénon agradece por la publicacion de

distancias (1984):

Vaya el mas hondo y carifioso agradecimiento a quienes apuntalaron la construccion de este
libro: a Ana Maria Barrenechea, que sin desmayo me alento criticamente durante muchos afios
dificiles; a Renata Treitel, quien por pura conviccion ha traducido estos poemas al inglés,

sorteando con enorme talento numerosisimas dificultades. (109)

Mientras Barrenechea y Negroni se dedicaron a editar y publicar sus obras completas,
Treitel la tradujo al inglés, ampliando el campo para su recepcion. En ese sentido, el
compromiso de esta investigacion hacia la obra de Thénon se dirige, precisamente, a enriquecer
ese campo de recepcion desde el didlogo con la obra misma como con estudios anteriores sobre

¢sta. También es un intento por introducirla en las aulas, reanimar sus textos desde la discusion
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y la duda, extraer su pensamiento de ese lugar de olvido en el que ha estado por mucho tiempo.
También implica la urgencia de leer los sintomas recientes del mundo desde su obra y con ello
reafirmar el caracter actual de su poesia, mediante la vinculacion a ciertas ideas de la teoria
literaria como la pragmatica del poema, que, aunada a la plasticidad enunciativa, concibe el
poema como un proceso complejo de significaciones y mecanismos de enunciacion, situacion
que lo mantiene abierto a multiples interpretaciones.

De igual manera, se vincula con aquello que Deleuze y Guattari entienden como una
literatura menor en la que también hay un movimiento de eleccion, pues lo que se dice —en el
caso de Thénon— se dice desde un territorio liminar. En esta investigacion, también existe un
vinculo con la deconstruccion, pues la reinterpretacion que Catherine Malabou hace de la
plasticidad surge, precisamente de haber pasado el concepto por el filtro de la deconstruccion
y, lo mds importante, superarlo para redireccionarlo a la escritura como la capacidad del
lenguaje que transforma al poema desde si mismo. Indudablemente, la propuesta de la polifonia
de Oswald Ducrot en El decir y lo dicho no sélo es un vinculo con este trabajo, sino uno de los
dos pilares sobres los que esta propuesta se construye y crea su sentido. La polifonia, igual que
la plasticidad, comporta en su propuesta una idea de movimiento comunicativo que crea redes
de conexidn entre sus elementos constitutivos y la plasticidad logra leer estas redes de conexion
como puntos a través de los cuales el poema ejecuta el proceso de la transformacion: la
explosion/desintegracion de la forma y su reconstruccion/reconfiguracion a partir de los
escombros —huella—.

Entonces, podemos decir que la propuesta de la plasticidad enunciativa revela una forma
distinta de interpretar los resultados de un analisis pragmatico, precisamente a través de la lente
de una teoria expresamente contemporanea, posdeconstruccionista, para ser exacta. El aporte
de la plasticidad enunciativa a los estudios literarios consistiria en la fundacion de un espacio

analitico-interpretativo abierto a la creacion de vectores de interpretacion que dependeran de
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las necesidades de las investigaciones futuras. En nuestro caso, tales vectores fueron los
conceptos de enunciacion territorializada y desterritorializada de Deleuze y Guattari porque
representaron una solucion al problema de la clasificacion de los resultados del analisis. Asi, el
poema puede ser considerado como un objeto abierto que se resiste a su clausura, de tal manera
que la plasticidad enunciativa se propone como un instrumento cuya estructura es movible y se
adapta a las necesidades puntuales de cada investigacion.

Y es precisamente desde esa naturaleza de comprension conjunta que esta investigacion
logra establecer guifios con ciertas dinamicas sociales, precisamente aquellas que Thénon
expone como sintomas y que se ven sometidas a la critica y el escrutinio en el espacio que traza
la enunciacion desterritorializada. Son, especificamente hablando, dinamicas de control
vigentes, tales como qué efectos secundarios tiene la oferta desmedida del logos en la sociedad
contemporanea, el discurso de la hegemonia sobre como debemos interpretar la historia del
mundo, cémo se regula el conocimiento, la falta de comunicacion entre el cuerpo civil y el
cuerpo del Estado, éstas entre la mas constantes.

El marco de esta investigacion permite, en primer lugar, identificar esas dinamicas
sociales como problematicas que siguen vigentes y ese es, tal vez, el mayor aporte de distancias
(1984) y Ova completa (1987): su caracter de actualidad, su urgencia por cuestionar los
desaciertos de una sociedad opresora. Interpretar estas problemadticas desde la polifonia, la
plasticidad y el lirismo critico demuestra que Thénon asume la multiplicidad de voces como el
instrumento que modula el poema hacia una critica constante que, ademas, incita al lector a
preguntarse sobre la situacion actual de esos sintomas. Si Thénon encuentra en el poema la
posibilidad de ejercer el discurso critico, entonces su obra, leida desde el lirismo critico de
Maulpoix, reafirma la urgencia de comprender el compromiso de la poesia contemporanea con

el lenguaje, con la sociedad, con lo politico:
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elle constitue un ilot de résistance, inconnu du grand public, car tenu a 1’écart du bruit
médiatique, une sorte réserve ou survit clandestinement une population mélée, occupée a des
travaux anachroniques : garder la langue en vue, veiller sur ces capacités, éprouver aussi bien

sa tenue et sa teneur que sa plasticité ou sa dureté. (82)%

Esta actitud, que primero se presenta en el poema y se catapulta al mundo real a través
de su recepcion, imprime varias perspectivas sobre la realidad. Por un lado, una perspectiva
subjetiva desde la que Thénon posibilita el principio de cuestionamiento del mundo. Lo hace
inicialmente en pequefios atisbos subjetivos que presenta en obras como Edad sin tregua (1958)
o Habitante de la nada (1959), obras en las que la critica se presenta diluida y de forma
intermitente. Por otro lado, esa forma subjetiva cobra la forma de un lenguaje punzante,
corrosivo y puntual sobre diversos aspectos que contribuyen a la visibilizacion del deterioro del
sistema social como en el caso de distancias (1984) y Ova completa (1987) mediante giros del
lenguaje que convierten al poema en un dispositivo colectivo de enunciacion. Entender asi el
poema promueve la accion de vincular la realidad de este con la realidad del mundo y, en ese
sentido, esa maquina que concentra las multiples voces que Thénon emplea para llevar el
mensaje poético a un estado critico de enunciacidon se complementa con la afirmacion que
Cortés Rocca hace sobre su quehacer poético: “La practica poética de Thénon [...] enlaza gente,
discursos y saberes” (7). Enlazada a la idea de dispositivo colectivo de enunciacion, la cita de
Cortés Rocca complementa el compromiso con lo social que la poesia de Thénon representa.

La plasticidad enunciativa, al ser un concepto que clasifica como territorializada y
desterritorializada la enunciacion en la poesia de Susana Thénon, da cuenta del proceso y
compromiso social que obras como distancias (1984) y Ova completa (1987) representan dentro

de su carrera. La plasticidad enunciativa plantea la oportunidad de percibir la importancia de la

6 “ella [la poesia] constituye una isla de resistencia, desconocida para una gran parte del piiblico, alejada del ruido

mediatico, una especie de reserva donde una poblacién mixta sobrevive clandestinamente, ocupada en tareas
anacronica: vigilar la lengua, velar por sus capacidades, poner a prueba su consistencia y contenido, asi como su
plasticidad o dureza”. (82)
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inclusion de diversas voces para la conformacion de una poesia que recurre a la ironia, la burla,
el sarcasmo y la audacia de ciertos agenciamientos de la oralidad para hacer comprender al
lector que la burla también es una forma de visibilizar conflictos que siguen repitiéndose,
malestares sociales que seguiran enfermando al mundo si seguimos pensando que la poesia es
solo ese conjunto de palabras inamovibles que nada mas existen en las paginas de un libro. El
gran acierto de Thénon es lanzarlas al mundo como provocaciones explosivas que revisten la

realidad con la mas pura de las apuestas de la poesia: el juego de la palabra.
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