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Introduccion

Este trabajo* toma como objeto de estudio el de-
sarrollo del grupo artistico platense Movimiento Dia-
gonal Cero (1966-1969), integrado por Edgardo Anto-
nio Vigo, Luis Pazos, Jorge de Lujan Gutiérrez y Omar
Gancedo, quien luego dejara su lugar a Carlos Ginz-
burg. Si bien la participacion en este grupo consolida
las experiencias artisticas iniciales de Pazos, Lujan
Gutiérrez, Gancedo y Ginzburg, en el caso de Vigo se
reconoce como eslabon de una blsqueda constante
de experimentacion artistica, fuera de las técnicas y
procedimientos académicos e institucionalizados.

El Movimiento (en adelante, Mov. DC) surge como
un grupo de trabajo heterogéneo que experimenta con
la poesia visual, frasgresion de la poesia tradicional a
partir de las rupturas de las vanguardias histdricas euro-
peas y su interrelacion con la forma plastica. Celebra su
acta fundacional con el nmero 20 de la revista Diagonal
Cero (en adelante, D() —editada, solventada y distribuida
por Vigo entre 1962 y 1969- en la cual publican sus
primeras obras de novisima poesia junto con la de artistas
extranjeros, textos criticos de diversos autores y escritos
propios que hicieron las veces de manifiesto.

Podemos considerar como apogeo del Mov. DC la
ExpoJInternacional de Novisima Poesia/69 en el Instituto
Di Tella (18 de marzo al 13 de abril de 1969), realiza-
da bajo las directivas de Vigo, que luego se presentara
en el Museo Provincial de Bellas Artes con el titulo de
Novisima Poesiaj69 (18 de abril al 4 de mayo del mis-
mo ano). Ademas de la produccion de obras de poesia
experimental, el Mov. DC actud desde diferentes moda-
lidades: edicion, exhibicion y difusion de las obras, ac-
ciones performaticas y presentaciones, tanto en ambitos
institucionales (Instituto Di Tella, Museo Provincial de
Bellas Artes) como alternativos al circuito artistico (Mimo
Arte-Bar, Federico V, etc).

Si bien la poesia experimental latinoamericana
se inicia como forma artistica con el grupo de poesia
concreta brasilera y se respalda en la accion de artis-
tas europeos y latinoamericanos, Vigo es considerado
el introductor y principal difusor de esta disciplina en
nuestro pais.

I .
* Este texto sintetiza la investigacion ganadora del Il Concurso de Investigacion en Historia de las Artes Visuales organizado por el Instituto
Cultural de la Direccion de Artes Visuales de la provincia de Buenos Aires. Realizada en 2006 fue ampliada en 2008 como trabajo de gra-
duacion para la Licenciatura en Historia de las Artes Visuales, FBA, UNLP.
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Definicion y antecedentes

Las rupturas del lenguaje literario se fundaron en
trasgresiones que, desde fines del siglo XIX, realizaron
los mismos poetas y que durante los inicios del XX se
articularian con las propuestas plasticas mas variadas:
desde el Futurismo al arte concreto y el disefio. La
apertura de la poesia a distintas propuestas provenien-
tes de escritores y de artistas plasticos permitié que la
creacion poética se ampliara a soportes que van desde
el libro a la cinta magnetofonica, de la pagina suelta al
arte correo, del cuerpo performatico al soporte digital y
a técnicas desde el collage a la grabacion.

Resulta complejo encontrar un término que pue-
da abarcar todas las variantes de esta via creativa.
Optaremos por la acepcion de poesia experimental defi-
nida por Clemente Padin como:

Toda busqueda expresiva o proyecto semiologico ra-
dical de investigacion e invencion de escritura, ya sea
verbal, grafica, fonica, cinética, holografica, computacio-
nal, etc, en sus maltiples posibilidades de transmision,
sobre todo a través de codigos alternativos, cuanto en
variedad de su consumo o recepcion. (..) Cuando se
crea nueva informacion, es decir, elementos no previs-
tos por el c6digo, se esta poniendo en duda, también,
su legitimidad, se cuestiona su estructura significante.

Jorge Perednik sefiala que la poesia experimental
no es otra cosa que una vuelta a la materialidad de la
escritura que —en una interpretacion errénea- la tra-
dicion occidental habia considerado carente de valor
semantico.? La puesta en valor de los aspectos grafico
y fonico de la poesia otorga una nueva dimension
temporal y espacial que altera la estructura en verso
como organizacion ritmica y del discurso como desa-
rrollo continuo vy lineal.

El desarrollo de la poesia experimental ha produ-
cido diversas tendencias:*

Poesia Concreta: se basa en el uso de la palabra,
rompiendo la estructura en verso para instaurar una
sintaxis espacial. El espacio cumple un rol fundamen-
tal al vincular y desvincular los términos, pero tam-
bién puede servirse de la pregnancia de la palabra

por medios plasticos. En muchos casos, los poemas
concretos se consideran también poemas visuales,
precisamente por el desarrollo grafico de la palabra.

Poesia Fonica: aquella que, mediante operacio-
nes de fragmentacion, repeticion, transposicion, etc,
utiliza la sonoridad vocal como materia primordial,
excediendo la palabra (como unidad significativa) e
incorporando onomatopeyas, silbidos y todo tipo de
sonidos. Puede estar grabada o transcripta. En el pri-
mer caso, se consideran todo tipo de efectos y soni-
dos propios del dispositivo. En el caso de la trascrip-
cion, puede resultar como poema visual o concebirse
como la ejecucion de éste.

Poesia Semiética: las palabras son reemplazadas
por signos de codigos no verbales que funcionan como
clave lexical. Incorpora los elementos extralingtiisticos
en un conjunto legible mediante un orden serial.

Poesia Visual: tendencia predominante de la
poesia experimental. Las primeras experiencias las
constituyen los caligramas y la ruptura de la estruc-
tura en versos, el uso de la palabra aislada y la ex-
plotacion del espacio en blanco. El uso plastico de la
tipografia, la letra como forma plastica y la organiza-
cion grafico-espacial del poema la distancian de la
linealidad del discurso. La experimentacion dentro
de esta disciplina ha permitido articular técnicas de
impresion y collage, fotografia, objetos y moviles,
pasando del plano a la tridimension.

La ruptura con la poesia tradicional implica alejar-
se también del aufory el lector tradicionales. El poeta
deja de ser el artista creador de un sentido altimo y
univoco, acercandose al rol de operadors El lector ya
no debe des-cifrar dicho sentido en el poema, sino
que la significacion se ha vuelto dialdgica, despla-
zandose a la relacion entre el lector y el texto. En las
dltimas décadas, el desarrollo de las nuevas tecnolo-
gias y los lenguaijes artisticos ha extendido esta expe-
rimentacion hacia la practica de poesia performatica,
multimedia y virtual o electrénica.®

Los inicios en América Latina
Podemos enmarcar el inicio de la poesia experi-
mental en la década del 50 con el grupo brasilero

2 Clemente Padin, “La identidad de la poesia experimental”, 1992.

*Jorge Santiago Perednik, Poesia Concreta. A. Artaud, M. Bense, D. Pignatari y otros, 1982.

“ Seguimos la clasificacion realizada por Jorge Perednik y Clemente Padin, “Breve diccionario de poesia experimental”, 1992.

5 En los términos de Burger sobre la definicion del artista de vanguardia como operador. Ver Peter Burger, Teoria de la Vanguardia, 2000.

¢ No ahondamos en estas tendencias por desarrollarse fuera del marco temporal de nuestra investigacion. Se recomiendan las definiciones

de Jorge Perednik y Clemente Padin, op. cit, 1992.
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Noigandres.” Si bien existen innumerables anteceden-
tes literarios, este grupo, con sus exposiciones de 1956,
la edicion de la revista /nvengao y el Plan piloto para la
poesia concreta de 1958, marca el inicio de una nueva
tradicion poética. En el Plan piloto.., Haroldo de Campos
propone una experiencia verbivocovisual, poniendo en
juego las tres dimensiones del poema: grafico-espa-
cial, acUstico-oral y semantica. Esta tendencia coloca el
acento en la construccion del poema, mediante una
organizacion optico-aclstica de las palabras en un es-
pacio grafico que anula la linealidad de la lectura.

Mas adelante, el poema semictico® y el poemajpro-
ceso® ampliarian las fronteras de la poesia concreta.
Este dltimo propone el poema como una matriz de
creacion colectiva que resultara en infinitas versiones
a partir de las modificaciones (quitar, agregar, sobre-
imprimir) que el espectadorjoperador realice sobre la
version inicial.

Esta experimentacion poética no se ha dado sélo
en Brasil: autores como Eugen Gomringer (suizo
radicado en Bolivia); Mathias Goeritz (México); Gui-
llermo Deisler (Chile); Damaso Orgaz (Venezuela) y
Clemente Padin (Uruguay) integran, junto con Ed-
gardo Antonio Vigo, entre otros, la lista de los ar-
tistas fundamentales y fundacionales de la poesia
experimental en América Latina.

Movimiento Diagonal Cero: las primeras obras

El nombre Diagonal Cero sirvid como rétulo de
distintos proyectos encarados por Vigo. El primero fue
la revista que editd entre 1962 y 1969, y el sello edi-
torial con el que publicé desde escritos y manifiestos
a cornetas de plastico y latas de sardinas;* también
sirvio como denominacion de un grupo bastante in-
formal de artistas plasticos, que incluia a Calvo Perotti,
Lucio Loubet, Omar Gancedo, Néstor Reinaldo Mora-
les, Alberto Piergiacomi y Vigo. Finalmente, fue la de-

nominacion del grupo que nos ocupa, “homogéneo
en teorfa y dispar en técnicas y resultados de poetas
visuales novisimos”.**

El Mov. DC tuvo dos formaciones: Edgardo A. Vigo
junto con Jorge de Lujan Gutiérrez, Luis Pazos y Omar
Gancedo trabajan unidos en 1966;** al afio siguiente,
Gancedo se distancia y se incorpora Carlos Buly Ginz-
burg. Estos artistas, de edades y ambitos diversos,
confluyen en este grupo a través de su relacion con
Vigo, quien no solamente cumplié el rol de fundador
de DC, sino también, en varias oportunidades, el de
formador e introductor de sus integrantes en las ten-
dencias artisticas de vanguardia.

Omar Gancedo fue poeta, pintor y grabador, ade-
mas de antropdlogo. Expuso junto con Vigo, editd
poemas, fragmentos de novelas y grabados en la
revista DC, pasando de la pintura informalista (con
el Grupo Si] a la xilografia, la poesia visual y la expe-
rimentacion con primigenias computadoras. Gance-
do fue el Gnico en conjugar obra plastica y literaria.
Integrd el Grupo de los Elefantes con Radl Fortin y
Lidia Barragan, quienes recitaban poesia en el Bar
Capitol* y publicaban, esporadicamente, sin el me-
nor éxito editorial. La publicacion de fragmentos de
novelas y poemas en la revista OC fue dejando paso
a la edicion de xilografias y poemas visuales. Gance-
do transitaba constantemente de una disciplina a la
otra, sin mayor teorizacion o cuestionamiento que su
propio espiritu experimental.

Jorge de Lujan Gutiérrez conocié a Vigo a prin-
cipios de los 60 en el Colegio Nacional “Rafael Her-
nandez” (Universidad Nacional de La Plata) mientras
era estudiante secundario y Vigo se iniciaba como do-
centes Luego, como escritor y periodista, conocera a
Pazos por su tarea literaria. Ambos se agruparian con
otros jovenes poetas que buscaban superar el verso
libre y experimentar con el lenguaje escrito.*s Ya en

7 Compuesto inicialmente por Augusto y Haroldo de Campos y Décio Pignatari, luego se incorporan Ronaldo Azeredo, Jose Lino Grinewald

y Luis Angelo Pinto, entre otros.

& Propuesto por Pignatari y Pinto en el texto “Nova linguagem, nova poesia” en 1964.

% Integrado por Alvaro y Neide de Sa, Moacy Cirne y Wlademir Dias Pino.

10 Nos referimos a La Cometa, de Pazos (1967), y a Poemas matematicos (in)comestibles, de Vigo (1968).
1 Edgardo A. Vigo, “Panorama sintético de la poesia visual en Argentina”, 1975.

12Si bien el Mov. DC se presenta formalmente con su segunda formacion, el mismo Vigo da cuenta de la relevante participacion de Gancedo al editar
en 1969 Poemas (in)sonoros, un disco para mirar, con |a foto del primitivo grupo DC: Gancedo, Gutiérrez, Pazos y Vigo (Archivo Vigo, 1969).

 Cristina Rossi, “Grupo Si, el informalismo platense de los ‘60", 2001.

4 Vigo ingres6 como profesor suplente en 1961.

> Dentro del Grupo Esmilodonte estaban también Osvaldo Ballina, José Maria Calderon Pando y Rafael Pérez Oterifio. Lujan Gutiérrez ya
exponia en 1963 con el Grupo Muestra -nombre adjudicado por Vigo en DC N° 7 (septiembre 1963), en base al escritojmanifiesto de la ex-
posicion- en el que presentaban fotografia, pintura, objetos y poesias ilustradas.
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DC nimero 11 (agosto de 1964) Vigo publica poemas
de Lujan Gutiérrez, Gancedo y Pazos en la Tercera anto-
logia de poetas platenses*®

Luis Pazos y Jorge de Lujan Gutiérrez articulaban su
produccion literaria con participaciones y notas en el
diario £/ Dia de La Plata, muchas de ellas referidas a las
acciones y presentaciones del grupo. Ambos fueron in-
troducidos por Vigo en las practicas y técnicas artisticas,
que supieron articular con lo mas basico de la produc-
cion del periodico: la imprenta. La tarea artesanal del
xilografo y la del imprentero, la madera, el cliché y el
recorte periodistico, con la multiplicidad y la reproduc-
tibilidad como coman denominador, constituyeron un
ndcleo de conexion entre el periodismo, la poesia y la
imagen. A partir del aprendizaje junto a Vigo, Luis Pa-
zos cumplia también el rol de critico*” en exposiciones
locales de arte contemporaneo. Carlos Ginzburg seria
introducido mas tarde por su padre, Al Ginzburg, gale-
rista sui generis local, y el apoyo incondicional de Vigo.

Podemos suponer que la diferencia de edad entre
Vigo y los demas*® favorecia a su imagen paternalista,
de guia y mentor de Maestro (como lo llamaban y como
él se hacia llamar), pero lo cierto es que fue él quien los
introdujo en la poesia experimental y en otras formas
de la vanguardia. Alentd a Pazos y a Lujan Gutiérrez a
transgredir el lenguaje escrito, acercandoles el Dadais-
mo (Duchamp, Schwitters, Tzara), el arte concreto (De
Stijl y la Bauhaus) y los cinéticos (Soto y Groupe de Re-
cherche d’Art Visuel)*. Les hablé de los poetas concre-
tos brasileros y europeos, de las posibilidades visuales
de la tipografia y la experimentacion con la palabra;
los llevo a la Libreria Galatea —en Capital Federal- que
ofrecia libros y publicaciones internacionales, principal-
mente francesas.?® En sintesis, les brindd una informa-
cion que no circulaba entre los jévenes, y en muchos
casos tampoco entre los artistas y maestros. Apenas
aprobado el Cubismo, las vanguardias histdricas eran to-

davia un tema de discusion en la formacion académica
local. Vigo contaba con una importante biblioteca, no
s6lo de libros y catdlogos europeos, sino también de
correspondencia e informacion enviada por distintos
artistas internacionales.*

El Mov. DC funcionaba como grupo pero no como
colectivo, ya que la produccion de cada artista mante-
nia su estilo y basquedas particulares. Se presentaba
como un grupo de novisimos poetas® orientado no
s6lo a la produccion, sino también a la difusion de la
poesia experimental. Eso Gltimo se implementaba a
través de textos criticos (editados en DC o en periodi-
cos), conferencias y debates en lugares de exposicion
y presentaciones de libros y obras de los integrantes
del grupo y también de otros allegados.

En ediciones anteriores Vigo proponia la crea-
cion de “comunidades de artistas” a fin de superar la
creacion individual —e individualista- y contrarrestar
el mito del artista como gran creador, y celebraba las
diversas experiencias colectivas de distintas partes del
mundo.® La formacion del grupo también reflejaba,
segln Vigo, la intencién del arte contemporaneo de
superar los limites disciplinarios en pos de una inte-
gracion creativa de los lenguajes:

La INTEGRACION NATURAL nos proyecta hacia una
plastica con sonidos, hacia una mdsica con formas
plasticas, a una poesia para ver y otra para oir, a un cine
que utiliza el tiempo real, a un teatro diapositivado.?

Diagonal Cero: recorridos paralelos

Los integrantes del Mov. DC producen sus pri-
meros poemas visuales a partir de distintas investi-
gaciones en funcion de sus intereses. El corpus mas
importante lo encontramos publicado en la revista DC:
poemas visuales impresos y sus textos referenciales.
Existen otras obras que, por formato y soporte, son

16 Desde el nimero 15, se publicaba en DC una separata de xilografos, poetas o poetas experimentales locales, acompanada de una sintética

biografia del/los autorfes y un texto critico.

7 Escribia resenas, catalogos y daba visitas guiadas a fin de introducir al pablico en estas nuevas experiencias.

18 Vigo naci6 en 1928, Gancedo en 1937, mientras que Pazos, Lujan Gutiérrez y Ginzburg nacieron en la década del 40.

1 Principalmente sobre Jests Rafael Soto, a quien admiraba y habia conocido durante su viaje a Europa.

2 Esta libreria fue también uno de los puntos de venta de la revista W(, editada por Vigo junto con Miguel Angel Guerena y Osvaldo Gigli,
entre 1958 y 1960. Muchos ejemplares de la biblioteca personal de Vigo fueron adquiridos en este local.

21 Lujan Gutiérrez recuerda la casa de Vigo como “un refugio de informacion, de correspondencia, de documentacion”. Entrevista realizada

el 27 de abril de 2006.

22 Vigo utilizaba esta expresion para distinguirlo de “nuevo”, como tendencia artistica de vanguardia y radicalmente innovadora.
2 Principalmente en DC 8 (diciembre 1963), DC 11 (agosto 1964) y DC 12 (diciembre 1964).

> Edgardo A. Vigo, “Nueva vanguardia poética en Argentina”, 1968.
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presentadas en otros espacios pero permanecen liga-
das a la accion del grupo.>

Como mencionamos anteriormente, DC fue la
revista que Vigo editaba, diagramaba, solventaba
y distribuia. Publico 28 nameros trimestrales entre
1962 y 1969, a excepcion de la nimero 25 que, aun-
que no se edit6 por falta de fondos, Vigo la propuso
como un nimero “Dedicado a la nada”. Tenia como
antecedente la revista W(, editada junto con Miguel
Angel Guerena, Osvaldo Gigli y con la colaboracion
de Elena Comas, entre 1958 y 1960, y DRKIW 60, pro-
yecto individual de tres nimeros editados en 1960.
Compartia con otras revistas la funcién de comunicar
y compartir expresiones no abarcadas por el circuito
oficial. De tirada limitada —y generalmente financia-
da por los mismos directoresjeditores— circulaban
principalmente por correo, a través de trueques e
intercambios y s6lo ocasionalmente se vendian en
librerias especializadas.?

DC era una revista experimental, en formato car-
peta de 19,5 x 24 ¢cm, compuesta por hojas sueltas,
de distinto gramaje y color. Estas hojas intercam-
biables permitian, seglin Vigo, desglosar la revista,
recomponerla, transformarla o regalar su contenido
por separado. Desde el nimero 24 (diciembre 1967)
la define como “cosa trimestral”. La diagramacion se
vuelve cada vez mas compleja, pero conserva algunas
constantes de la poética de Vigo: la técnica xilografica,
la construccion artesanal, el uso de huecos y calados
que varian la relacion de colores y figura-fondo y el
factor ladico que permite al lector realizar una modi-
ficacion creativa sobre el objeto. En esta cosa trimestral
se publicaban obras plasticas y literarias, fragmentos
de manifiestos y textos criticos. Si bien daba impor-
tante difusion a artistas locales, los ubicaba en sinto-
nia con las propuestas y movimientos internacionales.

A partir el ndmero 20 “Dedicado a la Nueva Poe-
sia Platense” funcion6 como érgano oficial del Movi-
miento homonimo pero también sirvié para dar un

marco tedrico y referencial a dichas experiencias. Los
textos de Haroldo de Campos (DC 22), Pierre Garnier
(DC 23), Julien Blaine y Jean Frangois Bory (DC 21),
entre otros, eran seleccionados de la propia bibliote-
ca de Vigo?” Traducidos por su mujer, Elena Comas
de Vigo, estos autores desconocidos en nuestro pais
sentaban las bases de la poesia experimental, mante-
niendo una suerte de didlogo a través de las paginas
de DC. Entre ellos se intercalaban los textos del Mov.
DC (firmados colectiva o individualmente) argumen-
tando y desarrollando sobre los procesos creativos,
objetivos y bisquedas de sus producciones.

En el nimero 24 (diciembre 1967)%® las obras de
los integrantes del Mov. DC se mezclan con las de
artistas internacionales. Al “Reloj erético”, de Vigo, le
sigue una de las Actualidades de Lujan Gutiérrez, una
obra de Hans Clavin (intervenida por Vigo), otra de
Ginzburg y finaliza el gran “Analisis poético-matema-
tico de una sala de relojes indtiles”, de Vigo.

Analizando el devenir de la revista, podemos ob-
servar que la reflexion sobre la palabra y el rol de la
literatura y el arte se inclina progresivamente hacia
soluciones plastico-visuales y da cuenta de una crisis
de ciertas convenciones literarias. En el nimero 27
(septiembre 1968) ilustra la tapa un poema visual de
Hans Clavin: “La palabra esta muerta”, basado en la
sentencia “Das Word ist tot” del Manifiesto de De Sti-
jl. Como editorial, Vigo presenta un texto,® ilegible, y
al dorso otro similar con el titulo “Mas editorial”. En
la altima edicion, esta cosa trimestral incluia un sefia-
lamiento3° en el que se lefa “no va mas”, frase que
se repetia en el interior de la carpeta, revelando el
final de la revista.

Como mencionamos anteriormente, las obras
del Movimiento son publicadas en la revista, consti-
tuyéndola como una suerte de antologia del grupo.
Resefiaremos las obras mas relevantes, intentando
reconocer la poética de cada uno.

En DC 20, Omar Gancedo publica “IBM” [Figura 1]

> Desarrollado en este texto en el apartado “La accion de Mov. DC en circuitos no tradicionales”.

26 Algunos ejemplos eran Los Huevos del Plata (dirigida por Clemente Padin, Uruguay), Ediciones Mimbre (de Guillermo Deisler, Chile), La Pata de
palo (dirigida por Damaso Orgaz, Venezuela) y Ponto, Processo y Totem (del grupo brasilero de Poesia/Proceso).

?” Para un analisis de la biblioteca de Vigo y la relevancia de sus traducciones y textos mecanografiados, ver Mario Gradowczyk, “MAQUINA-

ciones: Edgardo Antonio Vigo: trabajos 1953-1962", 2008.
28 Fecha estimativa, no consta en la revista,
% Fecha estimativa, no consta en la revista.

3 Senalamiento es un género desarrollado por Vigo desde 1968, definido como accion-gesto de sefialar un objeto o suceso no artistico como
plausible de percepcion estética. Realizd 19 sefalamientos entre 1968 y 1992. El elemento que rubricaba los sefalamientos era la etiqueta-

tarjeta colgante que, en este caso, incorpora a la tapa de la revista.
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poemas visuales aleatorios creados mediante nuevos
medios técnicos. Tarjetas perforadas que se “traducen”
mediante codigos de programacion, dan como resul-
tado una configuracion visual, reestructurada a su vez
como poema concreto. En el texto preliminar a dichos
poemas, Gancedo aclara que no son —en si mismos-
un frabajo técnico “sino nuevos elementos técnicos
usados en la ampliacion del mundo poético” 3

FIGURA 1. Omar Gan-
cedo: “IBM”, 22,5 x 17,5
cm, DC 20, diciembre
1966.

Edgardo A. Vigo publica en repetidas ocasiones
sus Poemas matematicos [Figura 2] en los que la ra-
cionalidad del nimero se neutraliza mediante una
composicion deudora del arte concreto y de la con-
cepcion de la tipografia como forma plastica. Las
formulas matematicas incongruentes se cruzan con
formas y signos que remiten a sus composiciones
Relativuzgir's32 En el catalogo de la ExpofInternacio-
nal de Novisima Poesial69, Vigo explicaba que los
ndmeros no intentan “suplantar” a las palabras, sino
jugar visualmente. “Por su irracionalidad, las matema-
ticas asi tratadas mantienen la constante poética y su
cuota de misterio y asombro” .33

Vigo proponia trabajar dentro de una estéfica de la
participacion, en la que el observador-participante pudie-
ra modificar la obra sobre la base de las claves-minimas

propuestas por el realizador-creador34 En este linea, al
igual que la revista, algunos de sus pjmarfs permiten
al observador-participante modificarlos y jugar con los
huecos, los pliegues y las sombras, cambiando relacio-
nes de figura y fondo, secuencias de lectura, etcétera.
Desde el plano interpretativo, Vigo buscaba que el ob-
servador tuviera la libertad de “dar a lo ‘visto’ la INTEN-
CIONALIDAD y la CARGA DE VALORES de acuerdo a lo
que para él, lo presentado contiene” 3¢

FIGURA 2. Edgardo A.
Vigo: “Poemas mate-
maticos” (desplegado),
DC 21, marzo 1967.

El uso “irracional” de codigos y lenguajes también
fue el material de creacion de Carlos Ginzburg 37 Su poe-
sfa mantiene cierto hermetismo al trabajar [y reflexionar)
sobre la l6gica de los codigos y el lenguaje y la cons-
truccién de sentido. Entre las determinaciones esencia-
les de su poesia visual, Ginzburg menciona el problema
semantico de generar “significados puramente visuales,
interacciones entre grafismos”3® Parte de un vocabula-
rio cientifico para crear relaciones arbitrarias hacia un
nuevo lenguaje. Esta bisqueda se expresaba, como ca-
racteristica de una “era atémica industrial-urbana”, en
la siguiente ecuacion: LENGUAJE + CIENCIA = POESIA
ATOMICA = BOOM 3

31 DC 20, diciembre 1966, p. 15.

32 Movimiento experimental creado por Vigo en la década del 50 que produjo series de dibujos, collages y objetos indtiles. Para un mejor

analisis de esta etapa ver Mario Gradowczyk, op.cit, 2008.

33 Expolinternacional de Novisima Poesiaj69, Museo Provincial de Bellas Artes, Cat. exp, 1969.
*Vigo fue modificando la denominacion para artistay espectador de acuerdo a su elaboracion tedrica. Tomamos estos términos de A. E. Vigo, ap. dit, 1968.

3 Abreviatura utilizada por Vigo para “poemas matematicos”.
3 DC 23, septiembre 1967, p. 3.

%7 La primera publicacion de Ginzburg es “A y las moscas. Cuento del absurdo”, donde la hoja cortada en diagonal impide reconstruir el sentido
de la narracion. Esta habria sido una intervencion de la edicion de Vigo sobre el texto original de Ginzburg (segin Pazos, entrevista personal,
2006). Por otra parte, este cuento ilegible no guarda relacion directa con sus poemas visuales posteriores.

3 Edgardo A. Vigo, op. cit, 1968.

% Carlos Ginzburg, “Una poesia atomica. Propedéutica”, en DC 22, junio 1967, p. 23.



Los poemas de Ginzburg se proponian como sim-
bolizaciones de conceptos tan amplios como contra-
dictorios: elementalidad (el grafismo como elemento
mas puro del lenguaje), universalidad (“La poesia
visual es un lenguaje no una lengua”), objetividad
(materia lingliistica trabajada visualmente, no como
expresion del subconsciente), soluciones semanticas
(nuevos temas y significados) y estructurales (del gra-
fico cientifico al poema visual).

Mas adelante, Ginzburg realizarda una serie de
poemas con un caracter totalmente distinto. En “Ora-
cion equivalente” (presentada en DC 2¢), un sobre
de nylon contiene, ademas de la pagina de la revis-
ta, discos de celofan con motivos impresos (también
circulares) en diversos tamanos y colores [Figura 3].
Partidario de una estética de la participacion, estos
discos intercambiables, transparentes, moviles, sin
signos ni letras, invitan al juego y a multiplicar las
posibles soluciones. Entre los rotoreliefs de Duchamp
y los poemasjproceso brasileros, Ginzburg opta por
trasladar al observador-operador la facultad creativa,
obsequiandole el material poético elemental.s

FIGURA 3. Carlos
Ginzburg: “Oracion
equivalente”, me-
didas variables, DC
24, 1967.

Luis Pazos publica ejemplos de su poesia fonética,
definida como imdgenes sonorass* en las que la ono-
matopeya —simbolo del comic y del pop de Lichtens-
tein— constituye la base para una poesia que juega
con los sonidos cotidianos, urbanos y la revalorizacion

de los “despojos” del buen lenguaje poético [Figura
4]. Construye su imagen a partir de la onomatopeya
como sonido verbalizado y como forma visual. Seria-
do, superpuesto, modificado su tamano y direccion
insinuando variaciones en la entonacion y el volu-
men. Formas geomeétricas y formas blandas remiten a
su vez a golpes, silbidos, estallidos, etcétera.
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FIGURA ¢. Luis Pa-
| _ zos: “Doble sonido”,
| W 22,5 17,5 cm, DC 20,
i diciembre 1966.

Estos poemas visuales pueden entenderse como
un trabajo colectivo entre Pazos —que propone la
idea-, Vigo —que aporta la conformacion visual yjo
matriz xilografica—, y la resolucion final junto al im-
prentero, con los recursos y los materiales disponibles.

Pazos encontraba su material poético en el mun-
do exterior, en el ambito urbano y en la agresion so-
nora de la ciudad. Su poesia fonética “recoge esos
elementos y los convierte en agentes de liberacion. El
sonido transformado en lenguaje, rompe su conven-
cion, y deviene en juego” s

Este mundo exterior también constituia la fuente
creativa de la obra de Jorge de Lujan Gutiérrez pero
desde su mediatizacion. Partiendo, al igual que Pazos,
de una poesia de lo cotidiano, construye sus poemas
visuales “Actualidades” [Figura 5] mediante el collage
de recortes de la prensa grafica, en los que se reco-
noce una calidad visual propia de los tipos moviles.
La definicion de sus poemas como Actualidades y de

“ Esta obra se relaciona directamente con el Reviston Envasado Clandestino de Vigo (1957), compuesto también de discos de carton y cartu-
lina de distintas medidas, contenidos en una bolsa de nylon. Podriamos considerarlo un indicio mas de la influencia del Maestro sobre sus

discipulos.

“! Luis Pazos, “Phonetic Pop Sound”, en DC 20, diciembre 1966, p. 22.

“27. Lujan Gutiérrez, L. Pazos y E. A. Vigo, “El arte no es una teoria, es un acto de libertad”, Cuaderno de pJexperimental, DC 21, marzo 1967.
“ Firma como Lu(x)an Gutiérrez. Mantendremos el apellido original para evitar confusiones.
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su rol como “fabricante” en lugar de artista parten de
una concepcion de la obra como un objeto de consu-
mo Y, por ende, del arte como “una industria destina-
da a producir entretenimientos” 4

FIGURA 5. Jorge de
Lujan Gutiérrez: “Ac-
tualidades”. 22,5 x
17,5 cm, DC 21, mar-
70 1967.

La accion de Mov. DC en circuitos no tradicionales

De la creacion a la exposicién: experimentacion
y espectaculo

Parte de la produccion del Mov. DC se expuso y
circuld en espacios no tradicionales de La Plata, como
la boite Federico V, y de Capital Federal, como en
Mimo arte-bar o la Galeria Scheinsohn. Estos ambitos
mas cercanos a la vida social que al campo artistico,
permitian y favorecian la presentacion de obras que
ofrecerian cierta resistencia en espacios instituciona-
les. Si bien no convocaban al gran piblico, estas pre-
sentaciones tenian una considerable repercusion en
los medios locales, los que, en muchos casos, se ha-
cian eco de las controversias y reacciones suscitadas.

El 23 de abril de 1966 se realizd en Mimo arte-
bar un encuentro de escritores y artistas.+> Organizado
por Alfredo Andrés y Daniel Barros —directores de la
publicacion portena Cuadernos de poesia- junto con el
Mov. DC, se propuso como una jornada de intercam-
bio entre distintas disciplinas artisticas. Se expusieron
grabados de Ismael Perotti, 6leos de Lucio Loubet y
dibujos de Omar Gancedo, junto con los Fonetic Pop
Poems“® de Pazos y los “Poemas matematicos” de Vigo.

Estas obras servian de marco a la lectura de cuentos
breves y poemas (de José Maria Calderén Pando vy
Lujan Gutiérrez, entre otros) y a una breve puesta en
escena de A fuego lento, obra de Alfredo Andrés (a car-
go de Alberto Cousté y Gustavo Mac Lennan). En esta
oportunidad, Pazos presenta una de sus primeras
obras documentadas, que da cuenta de ciertos prin-
cipios de su produccion de objetos-poéticos: objeto
realizado con materiales industriales, de desecho o no
artisticos; experimentacion con el aspecto fénico del
lenguaje; objeto provocador, que obliga al especta-
dor a reflexionar sobre los posibles significados (o la
ausencia de ellos) y por Gltimo, objeto sin mayor valor
(ni artistico, ni econdmico) que el de ser observado y
consumido en la inmediatez.5?

Entre 1966 y 1967, Luis Pazos produce dos obras
fundamentales dentro de este circuito off: “El Dios del
Laberinto y La Corneta”. Ambos objetos-poéticos los
presenta en la boite Federico V, en 1967. Fundada
el 16 de junio de 1966 por Jorge Vecchioli y Rosario
Vitale, Federico V era una exclusiva boite platense. El
local, ubicado en 48 entre 10y diag. 74 se identificaba
por el logo en su puerta, disefiado por Vecchioli y rea-
lizado por el escultor Rubén Elosegui. Ademas de ser
un local bailable, ofrecia un espacio para exposicio-
nes y experiencias artisticas contemporaneas. Nelson
Blanco y Antonio Trotta fueron algunos de los artistas
que expusieron alli. Bajo el mecenazgo de sus duenos,
Pazos y Lujan Gutiérrez realizaron happenings (que
denominaban fiestas) practicando su arte-actitud, un
cruce entre el arte de accion y el espectaculo.«®

“El Dios del Laberinto” es un poema tradicional
presentado en un continente innovador: una botella de
vino. Surgido como parte de un juego, Pazos encontro
en la botella la posibilidad de alejarse del libro como
formato inevitable de la poesia. A cada copia del poe-
ma se le dio un aspecto antiguo, envejecido, resque-
brajado e impreso con tipografia clasica. Vigo disefid
la etiqueta y el corcho se compré en una tienda de
cotillon. La tension entre el pergamino y el objeto de
disefo contemporaneo no era casual: el texto que
acompanaba la obra en su presentacion en Federico
V, decia:

“Jorge de Lujan Gutiérrez y otros, op. cit, 1967.

“ Mimo. Arte- Bar, Galeria San Martin, en Florida y Charcas, Ciudad Autonoma de Buenos Aires.

“ Asi mencionados en distintas resenas del diario £/ Dia.
“ Luis Pazos, entrevista personal, 9 de junio de 2006.

“ Fiesta del Humor, Fiesta del Terror y de la Nieve. Relatadas y compiladas como parte del envio del grupo Pazos, Puppo y Lujan Gutiérrez a la VI
Bienal de Paris (septiembre-noviembre 1971), en Experiencias, CAYC, septiembre 1971.



El dios del Laberinto es un poema mistico. Ha sido
tratado con la mayor irreverencia porque la poesia es
para todos y el concepto de lo vulgar ya no existe. Por
lo consiguiente lo que tiene ante sus ojos es arte de
masas de primera calidad.«

En el mismo texto se jugaba con los posibles usos
de este objeto-poético: leer el poema o decorar el ho-
gar. El objeto permitia, ademas, popularizar una forma
artistica hermética y elitista (como consideraba Pazos
a la poesia académica) a través de su consumo en
supermercados y bazares.

El segundo objeto-poético es La Cometa, una serie
de diez poemas fonicos presentados también como
objeto-poético. Enrollados dentro de una corneta de
plastico, sobresalia una pequena cinta con la leyenda
“Tire”. Esta suerte de ready-made modificado pre-
sentaba, a diferencia del objeto anterior, un poema
experimental. Se presentd en Federico V, repartiendo
cormetas de plastico y con ampliaciones de los poe-
mas montadas sobre las paredes. Este objeto poético
incluia —como packaging- una caja dorada con un tex-
to firmado por “Jorge de Lu(x)an Gutiérrez, fabricante
de actualidades”, impreso en papel rojo, que articula-
ba “instrucciones de uso” con ciertos principios de su
concepcion del arte.

A pesar de alejarse expresamente del formato tra-
dicional del libro, estos objetos poéticos conservaban
ciertos preceptos editoriales: estaban editados por Dia-
gonal Cero o por Federico V, e incluian un prélogo o tex-
to introductorio. Podriamos decir que, en estas obras, el
concepto de edicion se superpone al de fabricacion.

Aunque Vigo se mantuviera alejado de las fiestas,
Federico V sirvid como escenario para otras acciones
conjuntas del Mov. DC® y también para la exposicion|
conferencia Vigo y sus cosas5* Editd un catalogo con
el sello Federico V compuesto por hojas en blanco —
como trascripcion de la (in)conferencia- un breve es-
crito sobre la cosa como nueva categoriajgénero ar-
tistico, una diapositiva sin imagen y una version del
poema visual “TV”.

En 1968, el Mov. DC realiza su segunda exposicion
en Buenos Aires, gestionada por Al Ginzburg, en la
Galeria Scheinshon, ubicada en el subsuelo de una
galeria comercial en el barrio de Belgrano.’> Una nota
publicada en el diario £/ Dias3 describe la reaccion de
los desprevenidos espectadores que se encuentran
con esta inusitada muestra entre los locales comer-
ciales, ademas de reproducir obras de los cuatro inte-
grantes del grupo junto con una foto de ellos. El tono
humoristico e irénico del articulo aparece como una
constante de las notas sobre Mov. DC, con epigrafes y
comentarios que hablan de una “complicidad” entre
los cronistas y estos artistas.s El grupo edita un cata-
logo de la muestra, similar a las carpetas de DC, con
obras de cada uno de los integrantes y un texto de
Julien Blaine, reproducido de DC 21.

Vigo y su comunicacion a distancia

Ademas de las publicaciones en la revista y las
presentaciones en el circuito marginal, la produccion
del Mov. DC tuvo ofra via de circulacion, gracias a la
gestion de Vigo, quien mantenia una fluida comuni-
cacion a distancia con artistas e instituciones de diver-
sas partes del mundo a través del trueque de revistas,
publicaciones y obras. Esta practica cotidiana para él y
mas tarde convertida en disciplina con el arte correo,
tuvo un rédito fundamental para el grupo y también
para la revista DC que se distribuia internacionalmen-
te. El contacto con artistas como Jean Frangois Bory,
Julien Blaine, Clemente Padin y Guillermo Deisler, en-
tre otros, le permiti6 al Mov. DC formar parte de expo-
siciones y publicaciones internacionales. En muchas
ocasiones, Pazos, Ginzburg y Lujan Gutiérrez tomaban
conocimiento de su participacion al recibir los catalo-
gos, las gacetillas de prensa o articulos periodisticos
reenviados a los participantes. La comunicacion a dis-
fancia era para Vigo una tarea metodica y constan-
te, individual pero no individualista: él se encargaba
de todos los envios, incluyendo los destinados a sus
companeros del grupo. A través de esta accion, Vigo y
Pazos figuran en el Primer inventario de la Poesia Ele-

“ Trascripto en “Poesia Envasada”, en £l Dia, seccion Libros, 8 de enero de 1967.

*0 Una de ellas fue la presentacion del libro Mi lundtica hija, escrito por Jorge D’Elia e ilustrado por Vigo. Se realizo una lectura de extractos del
libro sincronizada con diapositivas de Vigo, ademas de exhibir sus poemas matematicos y objetos poéticos de Pazos.

51Vigo y sus cosas, Federico V, La Plata. Inauguracion 3 de mayo 1968. Catalogo realizado por Vigo y editado por Federico V. CAEV, La Plata.
52 Galeria Scheinshon, ubicada en Cabildo y Juramento, local 24, Ciudad Autonoma de Buenos Aires.

% “Poesia de vanguardia: un asombro, una duda’, en £/ Dia, Suplemento Dominical, 12 de mayo de 1968.

54 Este tono se mantendra en algunas notas sobre la Expo|Internacional de Novisima Poesia|69. Posiblemente fueron escritas por Pazos yjo

Lujan Gutiérrez.
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mental (Galeria Denise Davy, Paris, 1967), participan
de Rotor 67 (exposicion itinerante iniciada en Barce-
lona) y publican sus poemas (junto con Ginzburg) en
Approches 3 (publicacion dirigida por Blaine y Bory) en
1968. Ese mismo ano, Vigo participa de In concreto,
(exposicion iniciada en Tokio, luego presentada en
Zurich y Friburgo), el Segundo Encuentro de Vanguar-
dia Paroli sur muri (Modena, Italia), ademas de ser el
Unico argentino en km 149.000.000 (Centro de Atitvi-
ta Visive, Ferrara, Italia), entre otras exhibiciones.

Esta circulacion de sus obras les otorgara lugar
privilegiado dentro de la poesia experimental lati-
noamericana de la época, considerando sus experien-
cias como aportes significativos a la disciplina.ss Este
reconocimiento le permitié a Vigo editar en Francia
sus Poéme Mathématique Baroque.® La primera edicion
consistio en una tirada de 700 ejemplares, de los cua-
les treinta fueron enviados como pago. Los Poéme...
mantenian las pautas de la revista y la poesia visual
de Vigo: hojas intercambiables impresas, huecos, plie-
gues y cortes que intercalaban paginas de colores, cir-
culos, letras y nimeros.

Novisimas exposiciones en Buenos Aires y La Plata

Entre el 18 de marzo y el 13 de abril de 1969 se
realiz6 en el Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) la Expo|
Internacional de Novisima Poesia/69, trasladada lue-
go al Museo Provincial de Bellas Artes (MPBA), desde
el 18 de abril al 4 de mayo del mismo ano. La mues-
tra fue gestionada, curada y montada por Vigo. Este
evento marcd la irrupcion de la poesia experimental
internacional en nuestro pais, ademas de constituir
la Gltima produccion y presentacion colectiva del grupo. A
pesar de ello, la Expo NPJ69 ha quedado al margen en

la historia del mitico Instituto Di Tella.s” A fin de recu-
perar su valor en el campo artistico, describiremos y
analizaremos algunos aspectos de esta muestra.

Jorge Romero Brest reconocia ser un nedfito en
materia de poesia experimental>® A diferencia de otras
tendencias del arte contemporaneo, decide montar esta
exposicion y difundir estas experiencias reconociendo la
impronta vanguardista de toda una nueva tradicion de la
poesia experimental, pero sin tener mayor conocimiento
sobre el tema. Participando como critico en una bienal
en Brasil, el director del Centro de Artes Visuales del ITDT
habia encontrado la poesia concreta en un salén para-
lelo> Le ofrece a Haroldo De Campos la organizacion
general, quien le recomienda contactarse en México con
Mathias Goeritz, Jassia Reichardt, Max Bense, el Grupo
Noigandres o con Vigo “que ya esta en contacto con
poetas concretos en todo el mundo y empieza a intro-
ducir el movimiento en Argentina” %

Romero Brest ya conocia a Vigo y decide dejar a
su disposicion la organizacion integral de la muestra
(convocatoria, acopio de material y obras, curaduria
y montaje). Vigo lo lleva a cabo con el resto del Mov.
DC pero sera él quien tenga la voz de mando. A este
grupo se sumd Ana Maria Gatti, artista que volviera re-
cientemente de Paris, luego de una estadia de seis afos
que la acercaron a los poetas sonoros* El objetivo de
esta exposicion era ofrecer un panorama de las variadas
expresiones y tendencias de una bisqueda comdn de
transgredir las formas obsoletas de la poesia tradicional.
En el prélogo del catalogo, Romero Brest sentenciaba:

La poesia que han hecho y hacen los poetas es tan cadu-
ca como la pintura de los pintores o el teatro o la musica
de quienes los cultivan, simplemente porque ha perdido
vigencia el modelo estructural de representacion.s

% En su libro Once again, Bory cita a Vigo por su innovacion con la poesia matematica. Estos textos también constituyen el ntcleo de una
“Antologia de la poesia experimental argentina” en el primer nimero de Doc(k)s (dirigida por Blaine), entre otros comentarios y resenas de
diversos autores.

%6 Primera edicion: ed. Contexte, Paris, 1967 (dirigida por ]. F. Bory y B. Lane). Segunda edicion: Ael 5-Agentzia éditions, Paris, 1968 (dir. por
Jochen Gerz).

57 En Arte Visual en el Di Tella, Romero Brest dedica unas pocas [ineas a la exposicion, incluyéndola entre otras realizadas ese afo, agradeciendo
la colaboracion de especialistas brasilefios y de EA.Vigo, “un amigo que siempre nos acompand”. Ver Jorge Romero Brest, Arte visual en el Di
Tella..”, 1992, pag. 199.

58 En el prologo del catalogo, Expolnternacional de Novisima Poesia[69, ap. cit.

59 Narrado por Vigo, citado en Curell, Monica: Entrevista a E. A. Vigo, 1995.

% Carta de De Campos a Romero Brest, 22 de agosto de 1967, Archivo ITDT. Vigo luego agradecera la colaboracion de Goeritz, Pedro Xisto,
John Sharkey, entre otros, por envio de materiales y contacto con otros poetas para la realizacion de la muestra.

¢ Después de una muestra en Galeria Lirolay ese mismo afio, Ana Maria Gatti se desliga del grupo y de la poesia visual. Ver E. A. Vigo, “Pa-
norama sintético de la poesia visual en Argentina”, 1975, p. 2. Los datos de la estadia en Paris de Ana Maria Gatti fueron extraidos de “Estallo
la Revolucion en la Poesia”, en La Razon, 18 de marzo de 1969.

&2 Cat. exp, op. dit.
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La exposicion contd con mas de 150 obras, perte-
necientes a 114 artistas de 15 paises y dividida en tres
secciones. En la primera se exponian mas de 85 libros
y libros-objeto y 40 revistas, la mayoria provenientes
de la biblioteca personal de Vigo. Cada uno tenia su
respectiva ficha con datos editoriales, comentario de
las caracteristicas de la publicacion, articulos incluidos
y lista de reproducciones. La segunda seccion, donde
residia el mayor nimero de obras, la conformaban
las obras de Poesia Visual. Se presentaron en los mas
variados soportes bi- y tridimensionales. Desde afi-
ches y poemas visuales impresos, hasta objetos que
problematizaban sobre el concepto mismo de poesia.
Dana Atchley (EE.UU.) presentd Clothesline, alfombra
de césped y cuerda de la que pendian enormes letras
sostenidas por broches de plastico; Dennis Williams
(EE.UU.) realizd un movil poético compuesto de letras
pintadas y palabras sueltas en carton, hilo y papel y
un televisor a manivela en el que podia seleccionar-
se un poema; John Sharkey y Liliane Lijn (Inglaterra)
presentaron poemas cinéticos, accionados por moto-
res; Sarenco (ltalia) y Ken Cox (Inglaterra) exhibieron
variantes de poemas inflables de dos metros de alto,
en polietileno, con letras y palabras impresas; Andy
Suknasky (Canada) envi6 tres velas de colores con pa-
labras que se deformaban y desaparecian a medida
que el fuego las consumia, mientras Herman Damen
(Holanda) escandalizaba con la foto de una vaca or-
namentada con letras y una mano de nylon con tex-
tos en sus dedos. Entre dos mesas se desparramaban
los ladicos poemasjproceso: Neide de Sa ofrecia una
caja de plastico con un material poético inusual, que
consistia en recortes (fotografias periodisticas, pala-
bras y titulares sueltos), un soldado de plomo, boto-
nes, una cuerda y broches; Alvaro de Sa colocaba en
una caja de madera cinco bolitas que conformaban la
palabra caos en portugués.®s En la dltima sala, casi en
penumbras, se presentaba la secciéon de poesia sono-
ra, con obras de quince poetas paradigmaticos. Orga-
nizada en sesiones de diez minutos de duracion que
se intercalaban cada media hora, la programacion
elaborada por Vigo ofrecia un panorama desde los

primeros poemas de 1919 hasta la fecha de la mues-
tra. Desde Raoul Hausmann (considerado el creador
de esta disciplina) a Henri Chopin, quien habia regis-
trado los sonidos de su propio cuerpo.

La diversidad de formatos y soportes permitio
a Vigo y al equipo de montaje del ITDT mostrar las
obras en diversos planos y recorridos. La disposicion
de las cabinas de A propdsito de Mallarmé de Gatti, con-
frontaba al espectador en la primera sala, mientras
que Diario sin fin, de Lujan Gutiérrez, unia las distintas
salas en una sola obra. La tira continua de diarios fi-
nalizaba en la misma sala en la que Pazos exponia
su Torre de Babel y Vigo, sus Obras Completas. En con-
traposicion a los corredores que se generaban por la
estructura arquitectonica del Di Tella, los paneles de
poesia visual (a la altura de los ojos) interrumpian la
linealidad y continuidad del espacio.

Repasemos ahora las obras que expusieron los
integrantes del Mov. DC:

Edgardo A. Vigo presenta dos obras de distinto
geénero: un objeto poético y un proyecto a realizar® En el
primer caso, Poemas matematicos (in)comestibles, dos la-
tas de sardinas, con sus respectivas etiquetas y sella-
das herméticamente, impedian acceder al contenido
(los supuestos poemas) que sonaban al manipularlas.
En el catalogo, Vigo escribia:

La utilizacion del ‘envase’ en produccion seriada elimi-
na al libro como vehiculo de comunicacion fundando
un Arte Tocable, donde ‘el objeto seriado’ cumple una
funcion estrictamente ladica.

A diferencia del surrealismo que subjetiva el misterio
a través de la metafora, el uso del ‘envase hermético’
objetiva el concepto de misterio

Esta relacion entre el misterio y el envase la encon-
tramos también en Obras Completas, el proyecto a realizar
presentado en esta muestra: una serie de cuatro eti-
quetas de “obras completas” numeradas a modo de
antologia literaria para ser pegadas sobre cualquier
objeto. En esta oportunidad, Vigo las present6 adhe-
ridas a cajas de madera embaladas en cartdn con la

% Las descripciones y datos de las obras provienen de las fotografias tomadas por Humberto Rivas y Roberto Alvarado para el ITDT y de las

resenas y reproducciones en articulos periodisticos.

& La mayoria de las grabaciones provenian de la revista-disco francesa OU, propiedad de Vigo. Otras fueron enviadas en cintas magnetofo-
nicas por los autores (Emnst Jand|, Carl Tissner, Bob Cobbing, Carl Weissner, Kittaeff).

% L os proyectos o propuestas a realizar se encuadran en la descentralizacion de |a creacion artistica, en la que el autor|productor propone claves
minimas que el espectadorjoperador tomara como germen de la obra a producir. Elaborado por Vigo: De la poesia|proceso a la poesia para y|o

arealizar. La Plata, Diagonal Cero, 1969.
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inscripcion “Tomos |, 11, I11'y IV”. Mirando por un orifi-
cio en cada caja, se comprobaba que estaban vacias.

Dentro de la seccion documental, Vigo expuso sus
Poéme Mathématique Baroque y el “Analisis poético de
una sala de relojes indtiles”, poema plegable publica-
do en DC 24,

Luis Pazos realiza La Torre de Babel, un poema vo-
[umetrico,®® conformado por cuerpos geométricos en
telgopor sobre los que se imprimieron distintas ono-
matopeyas, alternadas con espacios en blanco, coro-
nadas por la palabra “boom”. A un lado de la obra
un cartel indicaba “Tomarse de la mano y rondar en
torno a ella”. La obra implicaba un tiempo de lectura,
que podia iniciarse desde la base, tomando el sonido
boom como destruccion final o viceversa. El volumen
y el movimiento suponian un lector activo. Aunque
unas flechas en el piso indicaban el orden de lectura,
el espectador podia elegir donde y en qué momento
iniciar o finalizar el poema, abriendo a mdltiples po-
sibilidades y significaciones. Pazos explicaba que “en
la poesia tradicional no interesa el espacio grafico, en
la experimental el espacio grafico es activo. A mi me
interesa el espacio real, que es un estadio mas avan-
zado”* El titulo de la obra entraba en tension en el
marco de la muestra, refiriéndose a la imposibilidad
de comunicacion y la distancia entre las lenguas en
un espacio en el que, precisamente, se experimenta-
ba con los aspectos materiales del lenguaje y la aper-
tura a una comunicacion otra.® Pazos también exponia
sus dos libros-objetos en la seccion bibliografica, £/
Dios del Laberinto 'y La Corneta, de 1967.

Carlos Ginzburg, con Avioncitos de papel, apelaba
a lo ludico y a la participacion del espectador, pero
desde una modalidad diferente a la de Pazos. Cons-
truyé una montana de diez mil avioncitos de papel
plegado que cualquiera podia lanzar por el aire, ju-
gar, o llevarlos como souvenir. La obra no se limitaba,
desde ya, a la acumulaciéon de avioncitos, sino que
se completaba con la accion misma y la relacion es-

tablecida entre los distintos “recorridos de vuelo”.
Ginzburg adheria, al igual que el resto del grupo, a
una concepcion del arte basado en un eje ladico, no
s6lo para el observador sino también en la instancia
de produccion: la creacion gratuita, sin necesidad de
fundamentar tedricamente el proceso constructivo de
la obra y apelando a generar en el espectador (ahora
también operador) una (rejaccion.

Este es el arte de la participacion, donde todos gusta-
mos de la poesia. Los que escriben sonetos o tratan
de buscar imagenes escritas se pasaron de moda. Hoy
dia, si vienen aqui, se tendran que quemar como los
“bonzos”..en la via publica y por amor a una obra de
museo.%

En este tipo de propuesta se encuadraba Tacho
para patear, una lata puesta a ese efecto en la sala,
“ceremonia que inaugurd Romero Brest con tremen-
do botinazo y desde ahi muchos de los presentes se
regocijaron con patear el original artefacto, que ponia
una masica de fondo bastante ruidosa”.”

Jorge de Lujan Gutiérrez expuso Diario sin fin, con-
tinuo de ejemplares de una misma impresion del dia-
rio £l Dia que, a lo largo de setenta metros, colgaba del
techo del ITDT, recorriendo varias salas para finalizar
en el piso. En palabras del autor, este montaje “sig-
nifica a la multitud bajo un medio de comunicacion
de masas, y dentro de este diario, como de todos los
diarios del mundo, esta la poesia de lo cotidiano. Cri-
menes, deportes, humor y politica son los temas que
la gente conoce y gusta”.” También exhibia Edicion 6°
de poesia, una matriz de impresion que, una vez des-
cartada, era utilizada por los canillitas para sostener
los diarios. Pintada de dorado, emulaba un material
noble y aludia al caracter romantico de la poesia tra-
dicional.”> Como mencionamos anteriormente, la poe-
sia visual de Lujan Gutiérrez se desarrollaba en torno
a la actualidad y su narracion periodistica. Los mass

% Asi definida por Pazos, en Alvaro De S§, “Poesia de vanguarda na Argentina”, en Jornal do Escrifor, Rio de Janeiro, octubre de 1969. La tra-

duccion es nuestra.
& Ibidem.

% Este no era el nico poema volumétrico. La inglesa Liliane Lijn expuso Poem Kon, un cono trunco giratorio con palabras impresas continuas,
repetidas, que formaban un poema visual. Si en Torre de Babel podemos decir que la onomatopeya constituia el leit motif de la obra, en el
caso de Poem kon podemos hablar de un nicleo tematico: un juego entre el cielo y el espacio (con las palabras skyjnever stops| inner-outer

space| same distance).

% Testimonio de Carlos Ginzburg en “Estallo la Revolucion en la Poesia”, ap. cit, 1969.

7 [bidem.
" [bidem.
72 Entrevista personal, 27 de abril de 2006.
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media (en este caso, la prensa escrita) construyen el
discurso de lo cotidiano, material poético per se para
Lujan Gutiérrez.

La obra de Ana Maria Gatti A proposito de Mallarme,
se presenta como una de las mas relevantes, ya que
unia la poesia fonética con performance y participa-
cion del espectador. Compuesta por cuatro cabinas
plasticas enfrentadas en cruz, cada una tenia un re-
productor magnetofénico conectado a un control
central, con sensores fotosensibles. Cada reproductor
contenia una cinta grabada en danés, francés, japo-
nés y castellano. Por medio de focos luminicos que
pendian del control central, el espectador podia ope-
rar sobre los sensores fotosensibles, activando una o
mas grabaciones. La obra se completaba con la ac-
cion de cuatro actores (dos hombres y dos mujeres)
que, vestidos de pies a cabezas con mallas blancas,
ingresaban a la cabina y comenzaban a pronunciar
las palabras grabadas en la cinta.” En esta obra el es-
pectador se convertia en operador, por ser quien ma-
nipulaba los sonidos y la lengua en que se pronun-
ciaban, tanto de la cinta grabada como de los actores.

Las obras de estos artistas promovian la participa-
cion del pablico y una concepcion ladica del arte. Si bien
algunos se alejaban de la poesia visual hacia un arte
fotal (Gatti), mientras otros experimentaban con diversas
formas de accion y participacion (Ginzburg) u obligaban
al espectador a reflexionar sobre (su) concepto de obra
(Vigo), todos coinciden en la caducidad de las viejas for-
mas de la poesia tradicional y en el acercamiento de
la poesia al publico a través de la proposicion de una
accion, de una reaccion o de la incorporacion de los ele-
mentos de la cotidianeidad en la obra.

Repercusiones periodisticas de la novisima poesia
A pesar de la novedad de esta muestra en el campo
artistico local y de la ruptura que representaba con la
tradicion poética, los articulos periodisticos relevados
varian desde la resena descriptiva hasta los recorridos
que apelan al humor, encontrando también algunas
criticas a la disciplina en si'y a la exposicion. Esta, tanto
en su version del ITDT como del MPBA, tuvo una im-
portante repercusion en la prensa local (Clarin, La Gaceta,
La Razon, El Dia, Revista Andlisis, etc,) y también interna-
cional (Corriere del Giorno, Italia; Jomal do Escritor, Brasil).

Las voces a favor

Podriamos reconocer dos factores fundamentales
para la buena recepcion de la muestra. En el caso del
diario £l Dia, Pazos y Lujan Gutiérrez se desempena-
ban como colaboradores de los suplementos cultura-
les y dominicales del diario, publicitando y resenando,
en muchas ocasiones, sus propias obras. Su breve tra-
yectoria en la provocacion y las acciones de vanguardia
era conocida entre los lectores y, obviamente, entre
sus companeros de trabajo. Por su parte, Vigo gozaba
del respeto de sus colegas y también escribia asidua-
mente para £l Dia y El Argentino, entre otras publicacio-
nes, pero en formato de ensayos criticos sobre arte
contemporaneo local e internacional.

En segundo lugar, el ITDT era reconocido como
el ambito de la innovacion y la controversia cultural.
No sorprenderia, entonces, que en la manzana loca se
expusieran obras que discutieran los canones del arte
tradicional. Sin embargo, resulta llamativo que algu-
nos articulos, incluso de periédicos de Capital Federal,
resefaran la muestra apelando al humor, la ironia y
los juegos de palabras, a la par de una descripcion
pormenorizada de las obras mas relevantes de la
muestra y sus fundamentos tedricos.

En “La poesia loca” publicado en el diario £/ Dig,”
los epigrafes de las fotos definian a Pazos y a Vigo
como “sacerdotes platenses de la nueva poesia” y
a Romero Brest como “sumo sacerdote de la Expo”
quien revelaba, en una supuesta declaracion, que
“en mi reino nunca se pone el sol”. Como muestra
de la repercusion en los espectadores, se transcribian
los comentarios de “una sefora entrada en carnes” y
de un “piloso y rizado espectador’, notando que “el
ambiente de travesura se asentaba sobre el pablico”.
Este tono humoristico no impedia relevar seriamente
obras y testimonios fundamentales. Romero Brest ha-
blaba del objetivo Gltimo de la muestra:

Antes de la Expo eran una decena o dos los que en
Argentina sabian que esto existia [..] Considero que la
Expo vale, no porque da una respuesta sino porque
plantea un problema: ¢qué es ahora la poesia? [..] El
valor de un artista actual, su fundamento ético, consiste
en decidirse a romper las estructuras sin saber si se van
a poder construir. Creo en aquellos que tienen el valor
de confundirse antes de la cobardia de afirmar.”s

73 La descripcion de la obra puede encontrarse en los articulos citados anteriormente.
7 “|.a poesia loca”, en £l Dia, suplemento dominical, 13 de abril de 1969, p. 9.

7 Ibidem.
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Asimismo, Vigo testimoniaba elementos funda-
mentales de su poética al decir:

Creo en un arte tocable y participante. De espiritu G-
dico y totalizador. Rechazo el concepto de obra tnica,
prefiriendo el “objeto seriado”, lo que los europeos lla-
man ‘mltiple’. Considero que la intencion de la mues-
tra esta lograda: de aqui en adelante todos los caminos
estan abiertos.

La descripcion del ambiente aparecia como una
referencia obligada en varios articulos. En la Revis-
ta Andlisis”® se describe el “clima general” como “el
de una fiesta a la vez hermética y reveladora, den-
sa y ligera. No es posible sustraerse a la sensacion
de apertura y comienzo, de la inauguracion de un
sendero”. En un articulo publicado en Clarin, el texto
concluia con un supuesto dialogo recogido durante
la inauguracion:

Luego de una extensa recorrida escuchamos a un hom-
bre joven que decia a otro: “Lo auténticamente revolu-
cionario son las minifaldas porque han cambiado hasta
las formas de vida”.

El otro preguntd: -“Y ¢qué opinas de esta exposicion?’-
Alcanzamos a escuchar: -bll bllbll bllbll bllbll grr grr.””

Las voces en contra

La mencionada resena de Clarin analizaba previa-
mente los antecedentes letristas de la poesia visual y
su supuesto fracaso cuarenta anos antes, ademas de
la contradiccion entre la voluntad de ruptura de to-
dos los canones artisticos y la aplicacion de la Divina
Proporcion en algunas obras. Otro articulo titulado
“Caducidad de la Novisima Poesia 69”7 criticaba la su-
puesta pose de vanguardia de la muestra, haciendo
hincapié en el circuito de exposiciones y analizando la
recepcion. De acuerdo a la imagen del Di Tella como
fabrica de vanguardia sentenciaba:

Hoy vemos con sorpresa que no hay obra presunta-
mente de vanguardia que no cuente con el beneplaci-
to de un publico décil, manejado por un gran aparato

publicitario (parte de un sistema en el cual los mismos
artistas publicitados dicen no creer) y una critica com-
placiente en lineas generales.

El autor se encargaba de rebatir todos los aspec-
tos presuntamente innovadores de la muestra: las obras
carecian de la fuerza que tuvieran las humoradas de
los dadaistas y surrealistas o utilizaban recursos ya
aplicados por los letristas franceses y la poesia fo-
nética de Schwitters. Como conclusion, juzgaba es-
tas experiencias contraproducentes, ya que podian
“desorientar en relacion a verdaderas experiencias de
creacion poética que, esas si, [dgicamente, no cuentan
con el apoyo de nadie”.

Si bien el uso de la tipografia como forma plasti-
ca o la mera experimentacion con sonidos (fonemas,
sonidos aleatorios, etc.) ya tenia una tradicion en la
poesia experimental, esta exposicién proponia una
nueva mirada sobre esas experiencias a partir de las
obras actuales, ademas de ofrecer un panorama in-
ternacional de los artistas y obras que trabajaban en
la poesia experimental.

En otro articulo publicado en La Razén, Hernan-
dez Rosselot lamenta que cierto pablico confundiera
“el acto poético como revelador de belleza con un
simple puntapié”.”

Estas criticas dan cuenta del peso que mante-
nian —y mantienen- ciertos valores de la poesia tra-
dicional: la narracion y la importancia de la palabra,
la belleza como valor supremo o la distincion entre
verdaderas experiencias de creacion poética y una creacion
lidica, poniendo en tela de juicio el valor artistico de
estas obras.

Visiones platenses

En los articulos sobre la presentacion de esta
muestra en La Plata, también se debate sobre su ca-
racter controversial.® Jaime Sureda, escribiendo para
la Revista Ritmo, reclamaba que, tanto la postura lau-
datoria de esta novisima expresion como la defen-
sa de lo clasico eran inadecuadas ante este tipo de
propuestas. El aporte residia en la liberacion artistica

7 “Poetas. Voces y avioncitos”, en Andlisis, N° 420, abril de 1969, p. 61.

77 “Exposicion Internacional de Novisima Poesia 69", en Clarin, 20 de marzo de 1969, p. 26.
78 Alberto C. Vila Ortiz, “Caducidad de la Novisima Poesia 69", en La Capital, 23 de marzo de 1969.
7 Refiriéndose claramente a la obra de Ginzburg, Tacho para patear. Ver Hernandez Rosselot, “El Acto Poético y Arte Moderno en Lujan”, en

La Razon, 5 de abril de 1969, p. 14.

% Diferenciamos ambas resenas dado que la exposicion en La Plata s6lo fue relevada por publicaciones locales, respondiendo a la situacion

particular del campo artistico platense.
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que proponia y en la comprension del sujeto (espec-
tador) contemporaneo. Las rupturas provocadas por
las vanguardias historicas habian influido también en
la sensibilidad del espectador, un sujeto “que ya esta
de regreso y se ha acostumbrado a las formas clasicas
literarias (..) A la exuberante imaginacion del creador
se ha debido adscribir la agil inteligencia del observa-
dor”® El autor destacaba que los postulados dadais-
tas, futuristas y surrealistas no lograron abolir |a rima,
el verso y el ritmo. Resultaba improbable, entonces,
que la Novisima Poesia pudiera hacerlo, pero debia
comprenderse la apertura propuesta y, sobre todo, el
reconocimiento de una problematica contemporanea
en el papel del espectador. Respecto del ambito artis-
tico local, Sureda subrayaba el caracter riesgoso y aser-
fivo de esta muestra, que “no impunemente desafia
la molicie mental de una ciudad como la nuestra con
algo que pueda parecerle insélito y perturbador de
ciertos canones establecidos con fijacion inamovible”.

A pocos dias de inaugurada la exposicion, Vigo re-
marcaba que “indudablemente el pablico de nuestra
ciudad no alcanza a comprender nuestras significa-
ciones”.® Esta declaracion provocd varias respuestas,
publicadas como cartas de lectores firmadas con seu-
donimos. Estas mismas variantes interpretativas pro-
dujeron, segin los propios organizadores, una lectura
erronea de la muestra. Romero Brest decia:

Tal vez la disposicion de las obras estuvo dema-
siado feliz y ello contribuyd a que el pablico la consi-
derara como una exposicion plastica, aunque de las
mas interesantes. Asi se desnaturalizd el caracter de
la muestra.®

Vigo también reflexionaria, afios mas tarde, sobre
esta interpretacion equivocada:

Por su trayectoria [el ITDT] alberga un publico adicto
a los nuevos panoramas ofrecidos, pero la hegemonia
plastica (historia vertebral de su Departamento de Artes
Visuales) produjo una confusa lectura. Se aprecia mas
los contenidos plasticos de las propuestas presentadas
que el valor poético que poseian. Si practicaramos un

balance actual acerca de su influencia en el campo
nacional, nos daria un resultado negativo. Idéntico al
resultado que arojo el saldo de esa muestra.®

Pero a pesar de estos balances, ambos reconocian el
saldo positivo de la muestra: dar a conocer una tenden-
cia artistica ignota en nuestro pais, generando una aper-
tura hacia nuevas formas de creacion y fruicion del arte.

Movimiento centrifugo: las distancias del grupo

El aho 1969 puede considerarse clave para el
Mov. DC. En los primeros meses se edita el dltimo
namero de la revista,®s que incluia Concrete su poema
visual® de E. A. Vigo, una hoja de cartulina con un
circulo calado e instrucciones de uso. A través de ese
hueco, Vigo unia dos propuestas fundamentales de
su cruzada artistica: otorgarle al observadorjoperador
la facultad creativajconstructiva de la obra y convocar
a la operacion de seiialamientos, renovando con una
mirada estética la percepcion de los objetos cotidia-
nos.87 Al finalizar la edicion de DC, el grupo pierde un
espacio que los nucleaba. Sin embargo, Vigo utiliza
una cita de Antonin Artaud para barrer con toda lec-
tura melancélica sobre el cierre de esta etapa:

(..) EL DEBER

del escritor, del poeta, no es ir a
encerrarse cobardemente en un texto,
un libro, una revista de los que ya
nunca mas saldrg, sino al contrario
salir afuera

PARA SACUDIR

PARA ATACAR

AL ESPIRITU PUBLICO

SINO

¢PARA QUEé SIRVE?

¢Y PARA QUé NACIO?%8

Vigo renovaria su trabajo en revistas experimen-
tales con Hexdgono (1971-1975), de claro compromiso

8 Jaime Sureda, “Poesia plastica-Plastica poética’, en Rifmo, N° 2, 25 de mayo de 1969.
8 “Prosigue en exhibicion la muestra Novisima Poesia|69”, en £l Dia, 20 de abril de 1969.

# “L.a poesia loca”, en £l Dia, op. cit.

# Edgardo A. Vigo, “Continuidad de lo discontinuo”, en En Marcha, La Plata, 1992. [Escrito a principios de los 70].
# Si bien corresponderia a diciembre de 1968, Concrete su poema visual esta fechada en 1969.
% Sintesis del texto: Concrete su poema visual/ pintura/ objeto Jescultura [paisaje [naturaleza muerta/ desnudo (auto) retrato] interior y todo

otro tipo y género de arte.

# Ejes del ensayo de Edgardo A. Vigo, De la poesia proceso a la poesia para y|o a realizar, 1969.

8 DC 28, Editorial, p. 3. Intentamos mantener la diagramacion original.
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social y politico, manteniendo el formato en carpetas
y la difusion de textos y producciones de distintos
tedricos y artistas. A partir de la ExpojInternacional
de Novisima Poesiaj69, Pazos y Lujan Gutiérrez con-
tinuarian relacionados al ITDT y a su director. Pazos y
Romero Brest organizan Arfe de Consumo. Conferencia-
Espectaculo®® Con el espiritu de los happenings ditellia-
nos y las fiestas de Federico V, esta disertacion sobre
la redefinicion del arte como espectaculo y objeto de
consumo con exhibiciones, performances y objetos se
transforma en un suceso inesperado cuando el pa-
blico desborda el local y modifica la programacion
del evento. Aunque no participara, Vigo incluyo este
evento en un articulo para la Revista Ritmo, insertando
Arte de Consumo dentro de un proceso de la vanguardia
platense iniciado con el Grupo Si.*°

Ese mismo ano, Pazos y Lujan Gutiérrez presentan
el audiovisual Seriores, pasen y vean en Experiencias '69
del ITDT,** con fotografias de Juan José Chispa Estévez,
sonido y sincronizacion de Julio Otero Mancini y la ac-
tuacion de Susana Etchart. Al afo siguiente, junto con
Héctor Puppo, participan del Ill Festival de las Artes
de Tandil con la situacion titulada Excursion, llevandose
el segundo premio en el rubro Experiencias Visuales.
De la mano de Jorge Glusberg y el CAyC, esta expe-
riencia fue compilada junto con las fiestas realizadas
en Federico V como parte del envio a la VIl Bienal de
Arte de Paris en 1971.

Ginzburg, por otra parte, se aleja de la poesia vi-
sual para experimentar con el accionismo, el land art y
el arte proyectual, e integra también el CAyC y el Grupo
de los Trece en los 7o0.

Aun cuando los integrantes del Mov. DC mantu-
vieran contacto y se encontraran ocasionalmente en
torno a convocatorias y proyectos diversos,® la etapa
de labor en conjunto habia finalizado. Aunque sus
practicas artisticas (en tanto modalidades de produc-
cién y circulacion de sus obras) se distanciaban cada
vez mas, algunas propuestas no eran tan disimiles. En

De la poesia proceso a la poesia para yo a realizar (1969),
Vigo desarrolla conceptos tales como: la participacion
del observador, la caducidad de los lugares cerrados,
la liberacion de géneros y técnicas, la pérdida de ca-
racter solemne-religioso de la obra, las conexiones e
interacciones de las diferentes formas de arte y la via
maltiple. Estos postulados estan en sintonia con las
producciones de esos anos de Pazos, Lujan Gutiérrez
y Ginzburg. Pero por otra parte, Vigo proponia un arte
comunicativo-lidico-individual como respuesta a la via
espectdculo que masificaba al piblico.%3 Esta via lGdica-
individual se separaba claramente del arte-actitud y las
fiestas de Pazos y Lujan Gutiérrez.

Vigo considera significativa la separacion de este
grupo, revelando en un escrito de 1975 una inte-
rrupcion del desarrollo de la poesia visual en nuestro
pais.s« Si bien actualmente la poesia visual continda
vigente, con producciones circulando en publicacio-
nes literarias y artisticas, exposiciones y paginas web,
no debemos perder de vista el rol del Mov. DCy la
Revista DC en este desarrollo.

Reflexiones finales

Reconstruyendo el recorrido del Mov. DC, preten-
dimos dar cuenta de la relevancia de la accion y pro-
duccion de este grupo en el corto periodo de 1966 a
1969. Edgardo A. Vigo —como introductor de la poesia
experimental en nuestro pais— junto con este grupo,
constituyen los primeros artistas locales en producir y
difundir poesia experimental. An cuando no conti-
nuaran trabajando colectivamente en esta disciplina,
el corpus de obras producidas se presenta como fun-
damental para los inicios en Argentina y en la cons-
truccion de la poesia experimental latinoamericana.

Consideramos que este trabajo realiza un apor-
te, no concluyente ni absoluto, a la historia del arte
argentino al reconstruir la trayectoria de un grupo
que basé su accién en ambitos periféricos del circuito
institucional y hegemoénico del arte portefio y logrd

# 6 de agosto de 1969, Camara de la Construccion, La Plata. Participan también Héctor Puppo, Dalmiro Sirabo, Antonio Poroto Sitro y César

Lopez Osomio, entre otros.

% Edgardo A.Vigo, “No-Arte-Si”, en Ritmo, N° 5, 25 de agosto de 1969. La foto que ilustra el articulo muestra a Puppo realizando body painting

sobre una modelo durante Arte de Consumo.

%15 al 7 de septiembre. Romero Brest destaca la resefia de Vigo para la revista Ritmo sobre las obras presentadas y su evaluacion de las
Experiencias desde el 67 al 69 como la “tnica resefia digna de mencion”. Ver Jorge Romero Brest, op. cit, 1992, p. 161.

%2 Sin ir mas lejos, en 1970 participan en Arte al aire libre en la Plaza Rubén Dario, Escultura, Follaje y Ruidos, (organizado por el CAyC) donde Vigo reali-
za su Senalamiento V'y presenta el texto La Calle: escenario del Arte Actual y el Grupo La Plata (Lujan Gutiérrez, Pazos y Puppo) presenta Homo Sapiens.

% Edgardo A. Vigo, Ibidem.

% Edgardo A.Vigo, “Panorama sintético de la poesia visual en Argentina”, 1975.



constituirse (mediante la accion de un Vigo editor, ar-
chivista, compilador y comunicador a distancia) como
un punto de inflexion en el arte experimental local.

Por otra parte, la ExpojInternacional de Novisima
Poesiaj69 (escasamente relevada en las reconstruc-
ciones del campo artistico de la época) permitid ver
en Buenos Aires, y luego en La Plata, la produccion de
artistas contemporaneos desconocidos en el medio
local, con obras que, dificiles de clasificar en aquella
época, proponian transgredir limites de género, so-
portes y lenguajes. La incorporacion del espectador
como operador, los proyectos a realizar y la explotacion
del factor lGdico del arte, entre otros aspectos, no se
iniciaron con la poesia experimental, pero encontra-
ron un espacio de manifestacion del campo artistico
local y también internacional en una época en la que
los canones artisticos disciplinarios estaban en discu-
sion. El Mov. DC no fue ajeno a este proceso y pro-
puso su propia ruptura desde el cruce de la palabra,
la imagen y la accion. La revista DC permanece hoy
como testimonio de ese recorrido de ruptura. 10
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